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CUVÎNT ÎNAINTE 


Lucrarea ce urmează reprezintă un pas pe care-l aşteptam, 
51-1 aşteptam de mult, spre explorarea tărimurilor modale romá- 
nesti, de care, în ultimele decenii, tot mai mulţi compozitori se 
apropie, căutînd să intuiască, să dibuie contururi, poteci si chiar 
înălțimi, spre un pămînt ferm, în care armonia să fie acasă, in 
alt loc decit cel al tradiţiei clasice, 

Si iată că o îndrăzneală a acestui pas de teoretizare 
dinfü de sinteză aparține unui tinăr, care, după o dublă activitate, 
în јаја pianului si a catedrei, trece acum la masa de scris, imple- 
tind experienţele în deschideri de concluzii si sugestii. 

Se stie cit de mult am regretat că după primele indicaţii 
de cadenfe ale modalului românesc, schitate de Sabin Drăgoi (in 
Monografia Comunei Belinf, din 1934), au urmat ani, zeci de 
ani, de tăcere sau nepublicare, după care de abia către 1959—61 
încep să se audă citeva glasuri competente, ca Alexandru Tiberiu 
si Pascal Bentoiu, cu excelentele lor studii, Preţiosul document 
despre „Armonizarea Cintecului popular“ de Dimitrie Cuclin nu 
a văzut lumina tiparului din motive pe care preferüm să nu le 
discutăm aici, 


ten- 


Privit în ansamblu si proporţii, studiul lui Dan Buciu se 
impune prin extinderea si detalierea echilibrată, prin avintul 
investigaţiilor (chiar dacă nu-și construiește afirmațiile pe citate 
din compozițiile, articolele saw aserfiunile altora), ceea ce-i con- 
ferü originalitate și răspundere proprie, adică dreptul de a-i apar- 
ține prin modul în care se orientează prin arsenalul mijloacelor 
oferite de armonia si contrapunctul contemporan, la zi. 

Dovedind simțul măsurii, el ştie să evite afirmaţiile cate- 
gorice, periculoase în faza actuală a unui modalism în gestație. 
In consecință, nu vom întilni soluţii indiscutabile, legiferarea sau 
dogma, Cu rezervă si prudenţă, autorul, procedind științific şi 
înțelept, enumeră, oferă material, sugerează, conclude dar — mai 
cu seamă — invită la participare, la meditaţie și la luări de 
atitudini creatoare. 

Lucrarea interesează deopotrivă pe cei care acum descifrează 
tainele Muzicii, ca si pe profesioniștii în plină desfăşurare de 
teoretizare sau de creaţie, fiindcă confine în ea un proces de 
defrigare. 


In ambianța epocii noastre, supra-saturată de experimente 
şi teoretizüri sterile, cind ochii și urechile se întorc tot mai insis- 
tent spre universul divers şi proaspăt al modurilor, mai cu seamă 
al celor naturale, străbătute de vitalitatea popoarelor, lucrarea d 
jață apare mai necesară ca oricind, încurajind astfel si sintezel« 
$i creațiile cu un asemenea conținut. 

Dan Buciu a optat aici pentru o sarcină dificilă, in care 
— spre deosebire de mulţi colegi de generaţie, care isi contopesc 
comod glasurile cu ultimul strigăt la modă — el își lipește atent 
urechea la pămintul acesta, încercînd să desluseascä soapta unui 
posibil viitor, Е Шу; 


23 noiembrie 1980 


Din ce în ce începem să devenim mai conștienți 
de tezaurul uriaș al folclorului ce-l avem de exploa- 
tat, fără însă a ne atinge în lăcomie prea mare de el. 
Bucăţile de folclor sint juvaeruri în sine, capodopere 
definitive de sine stătătoare care trebuiesc respectate 
în candoarea si curăţenia lor întreagă. Numai maeștrii 
desävirsiti vor putea să se atingă de ele fără să le al- 
tereze lucirea lor. Căci pentru juvaeruri arta e să le 
pui în evidenţă într-un panou arätindu-le frumuse- 
tea, fără să ceri decît cel mult recunoașterea meritu- 
lui aranjamentului. Meritul mare iniţial este al ano- 
nimului care a conceput melodia. Aici este viitorul 
muzicii noastre. 


GEORGE ENESCU — 1928 


INTRODUCERE 


S-a scris destul de putin pinà acum despre armonia si polifo- 
nia modală. Este greu de explicat acest lucru, mai ales că ultimele 
decenii ale secolului XIX au marcat crepusculul armoniei tonale 
şi orientarea tot mai evidentă a unui mare număr de compozitori 
către elementele putin exploatate ale modalismului. De aici, sigur 
са a rezultat o mare varietate de procedee stilistice armonice si 
polifonice, si mai nou eterofonice, fiecare din marii creatori fau- 
rindu-si un adevărat sistem propriu ; vorbind de scriitură modală, 
vom face distincţii destul de nete între tehnicile lui Debussy, Stra- 
winsky, Bartok, Enescu, Paul Constantinescu sau Messiaen, pen- 
tru а nu numi decit cîteva personalităţi ce s-au impus în domeniu 
respectiv. Probabil că această notă personală pe care a adus-o fie- 
care а fücut foarte dificilă (sau poate chiar imposibilă) reunirea 
tuturor procedeelor scriiturii modale într-un tot unitar (adică într- 
un tratat de scriitură modală, si credem că aici este cauza evidentei 
penurii de informaţie teoretică din acest atit de prețios domeniu 
muzical). 


lată de ce capitolele ce vor urma nu vor avea ambiția unei 
sinteze de proporții; de altfel, credem că dificultatea si cvasiim- 
posibilitatea realizării ei pleacă de la concepțiile diferite pe care 
autorii enumerati mai sus (cărora li se adaugü multe nume presti- 
gioase de compozitori contemporani, multi dintre ei români) le au 
în ceea ce privește conturarea ideii de modalism, idee ce poate 
diferi chiar în opera unui singur compozitor, în funcţie de lucrare, 
de perioada cind a fost scrisă. Ce dorim noi nu este altceva decit 
trecerea în revistă a unor procedee care ni se par specifice scrii- 
turii modale, procedee ce vor fi particularizate prin aplicarea lor 
pe structurile melodice populare românești. Ceea ce va ji prezent 
în paginile ce urmează nu reprezintă decit o ipoteză, o posibilitate 
de armonizare, de tratare muzicală a acestor arhetipuri melodice 
(care vor putea fi citate sau creaţii personale în spirit folcloric). 
Sigur că, plecind de aici, toate aceste elemente pot fi dezvoltate, 
amplificate, aplicate si altor situaţii muzicale, ele nefiind privite 
drept elemente cu o funcţie limitată, cantonată strict pe acele ti- 
pare melodice folclorice românești. Însăși ideea utilizării melosului 
popular în creația cultă reprezintă o problemă extrem de com- 
plexá, problemă ре care nu ne propunem să o discutăm aici, Cre- 
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dem de altfel că ideea folosirii structurilor populare in creație 
trebuie să îmbrace forme tot mai distilate, sublimate, pentru ca 
respectiva lucrare, pătrunsă de spiritul autohton, să poată exprima 
marile idealuri muzicale într-o manieră generalizată, sintetizatoare. 
Credem că asemenea modele pot fi recunoscute în Ritualul pri- 
măverii de Strawinsky, în Muzica pentru coarde, percuție si ce- 
celestă de Bartok, în Oedip de Enescu sau în Triplul concert pentru 
pian, vioară, violoncel si orchestră de Paul Constantinescu, lucrări 
care utilizează spiritul mare al folclorului rus, maghiar sau ro- 
mânesc, căutind să-l prezinte în profunzimea lui, în ceea ce are el 
mai general si esenţial, evitind citarea artizanală exterioară а u- 
nor frinturi mai putin semnificative de melodii. 

Capitolele ce urmează nu vor putea avea pretenţia unui tratat 
de compoziţie. De aceea, exemplele date se vor orienta către ci- 
tatul folcloric, citat pe care îl vom considera o bază importantă 
de plecare. Ce va face fiecare mai departe (se va limita la citarea 
melodiilor populare, le va prelucra sau va crea în spiritul lor) este 
o problemă care tine de conștiința creatoare a fiecărui compozitor 
şi de posibilitățile componistice ale fiecăruia. Este deci o proble- 
mă strict personală, pe care nu vom încerca să o rezolvăm aici, 
dind soluția „viabilă“, „unica posibilă si singura adevărată“ ! Repe- 
täm, totul trebuie considerat drept o idee care poate fi folosită așa 
cum este expusă aici sau poate fi modificată în funcție de unghiul 
de vedere al fiecăruia. Menţionăm faptul că, dorind a prezenta ele- 
mentele scriiturii modale într-o manieră didactică cit mai clară, 
nu vom aduce exemple din creaţie (cu excepția citorva dim lu- 
crările proprii), ci vom prezenta mai ales exerciții realizate special 
pentru capitolele respective (si acestea datorită faptului că într-o 
lucrare, mai ales de acest tip, este foarte greu, dacă nu chiar im- 
posibil, să separi un procedeu anume dintr-un context muzical, 
de obicei mai complex, fără a-l transforma într-un gest armonic, 


polifonic sau eterofonic gratuit, fără valoare sau semnificație mu- 
zicală deosebită).* 


ae tite tie AY, 


я din Antologie. Їп cazul exemplelor din 
Ona titlul piesei (ex. Suita de cîntece profane, 
ii etc.). 


Am mai adăuga faptul că în exemplele date va fi folosită o 
scriitură destinată exclusiv corului, și am apela la această soluție 
din mai multe motive: pe de o parte, accesul practic al acestor 
procedee de scriitură în masa largă a muzicienilor (si spunînd a- 
ceasta mă gindesc im primul rind la profesorii de muzică ce for- 
mează o majoritate consistentă în lumea muzicii) este mai lesni- 
cios folosind aparatul vocal-coral, aflat la indemina multora dintre 
ei (si mult mai familiar lor decît grupurilor de instrumente sau 
instrumentele solo); pe de altă parte, aplicarea tuturor elemen- 
telor ce vor fi expuse la tipul de scriitură corală va crea o disci- 
plină mai riguroasă de asimilare, condiţie indispensabilă în pro- 
cesul instrucției (pre sau postuniversitare). Sigur că ansamblul co- 
ral cu care vom opera în exemplele date mu va mai fi ,,simbolicul* 
cor, numai pe patru voci, prezent în tratatele de armonie clasică 
(tonală), ci aparatul coral contemporan, elastic, cu o gamă largă 
de densități și culori sonore, cu scriitură adaptabilă în functie de 
cerințele muzicale ale momentului respectiv. Facem precizarea 
(poate inutilă) că acest îndreptar de scriitură modală se adresează 
acelor muzicieni care au parcurs (in condiţii bune !) problemele 
pe care le ridică armonia şi polifonia clasică, studiul temeinic al 
acestor importante științe muzicale fiind absolut indispensabil.* 


* Am mai face menţiunea că cine va dori să aplice practic procedeele 
muzicale ce vor fi enunțate in continuare va putea realiza teme plecind de 
la orice melodie populară autentică (culeasă direct sau luată dintr-o colecţie) 
sau folosind materialul din Anexă. 


CAPITOLUL 1 


OMOFONIA 


Modalismul si tonalitatea 


Nu vom încerca să rememorám istoria evoluţiei modalismului 
către tonalitate si apoi evoluţia acesteia către ... modalism. De a- 
semenea, ne vom feri să definim „irevocabil“ modalismul si tona- 
litatea. Cel mult vom încerca, într-o manieră extrem de generali- 
zată, să privim, foarte pe scurt, acest aparent paradoxal mod de 
evoluţie : modalism — tonalitate — modalism. 

Modalismul (să-i zicem) pretonal este de fapt un modalism 
rudimentar (sau semirudimentar), un concept muzical ce face :- 
pel la scări muzicale simple, in general ріпа la 7 sunete. Evolulia 
lui (cel puţin în concepţia muzicii europene) sintetizează ideea 
organizării treptate a elementelor modale (initial nefunctionale si 
cvasiegale ca importanţă). În acest proces lent se naște tonalitatea 
— caz particular al modalismului în realitate —, sistem complex 
de funcţii si relaţii bine definite si precis organizate ale sunetelur. 
Evoluţia tonalităţii (implicit bazată pe sistemul armonic) conduce 
către stadiul superior al concepţiei tonale cromatice, concepţie bogată 
în implicaţii muzicale, cu mari valente de exprimare demonstrate 
suficient în creaţiile muzicale ale sfirsitului de secol XIX. Ajunsă 
aici, tonalitatea nu mai putea evolua decit autodistrugindu-se, si 
astfel, sătui de prea multă funcţionalitate si de prea multe relaţii 
de interdependentä între sunetele tonale, compozitorii de la răs- 
crucea secolelor XIX şi XX aleg drumul revenirii la modalism, 
un modalism însă evident superior celui renascentist si prerenas- 
centist, un modalism îmbogăţit de experiența tonalitätii, un moda- 
lism ce frizează uneori totalul cromatic. Reacţia antitonală „filo- 
modală“ se manifestă cu multă pregnantà mai ales la creatorii ce 
vin din zone folclorice muzicale interesante, bogate, insuficient 
sau deloc explorate și exploatate. Fiecare aduce personalitatea sa 
şi, lucru extrem de preţios, personalitatea muzicală și spirituală a 


locului sáu de bastinà ; de alc са НБ ОНИЕ cate 

isă ісі $ sc razele solar a a t r 
MS prm de diferite faţă de tonalitate. dar adeseori la 

iferite între ele. 

aj эжы сен pe care s-ar orienta modalismul We ШЫН 
Este foarte dificil si foarte riscant in acelaşi timp să Henne ir 
elemente care sint încă in curs de dezvoltare, de clarificare, : ; 
cristalizare. Credem că acest lucru nu este posibil decît e 
să definim, in mare, trăsăturile estetice si stilistice ale cin E 
popular românesc, trăsături pe care le va PRUNI а E к Aes 
gatoriu si scriitura modalá ce va fi subordonatá unei a 

dii : E! 
Ses organizarea ei pe un mare număr de tipuri de scári vC 
(plecind de scárile primare, oligocordice, de 2—3 să sune 9 
ріпа la cele complexe, de 9—10 sunete, cu trepte mobile) Е E 

2. puternica înclinaţie a melodicii către melismare (şi leg 
de aceasta sistemele rubato şi parlando-rubato) ; 

3. apariţia frecventă a metricii libere sau asimetrice ; 

4. practica monodică si eterofonicä de cintare ; Я dins 

5. predominanta unor anumite tipuri de intervale in m ur 
melodice (preferinta uneori pentru 4te sau 5te inaintea 3telor) RE 1 

6. sentimentul general al melodiilor de a se continua е 
(datorat si repetárii permanente pină la epuizarea textului P 
In felul acesta cintecul se terminà odatà cu fiecare final al său, dar 
nu ştim care din aceste finaluri va fi cel definitiv ; de aici senda a 
că ar mai putea urma „ceva“ după ce s-a încheiat ultimul vers, 
melodia putind fi, ca si ріпа acum, reluată. De fapt însăși concepe- 
rea melodiilor permite repetarea lor, si deci închiderea lor nu 
este niciodată definitivă ; 


* Ar fi fost foarte necesar să consacrăm un capitol special modu о” 
populare româneşti. Extensia însă a prezentului indrumar de scrii Stă 
dală ar fi fost prea mare. De asemenea, poate ar fi fost necesară ona lui 
precisá a caracteristicilor fiecárui mod, care reclamá procedee spec! Acest 
din punct de vedere armonic (si poate şi polifonic sau eterofonic) i pre- 
lucru însă ar fi însemnat nu o simplă dublare sau triplare a volumu Pene 
zent, ci o hipertrofiere ce ar fi atins dimensiunile unei enciclopedii, ati ne 
care nu stă în fata autorului prezentelor rînduri. De aceea, Încercăm ed 
ridicăm „deasupra“ unor probleme, căutînd a sintetiza niște procedee ge! BEA 
pe care fiecare le va aplica cu intuiţia şi personalitatea proprie fiecărui , 
liecárei situaţii particulare in care abundä muzica modală. 
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7. evoluţia melodică liberă, fără folosirea prioritară (in gene- 
ral) a anumitor trepte.* 

Sint numai citeva trăsături marcante ale melosului românesc, 
elemente de care o adevărată armonie modală trebuie să țină 
seama. Spre exemplu, absența unor relaţii tonale sau existența 
unor alte sisteme de sunete dominante decit în tonalitate, libertatea 
în evoluția planului melodic, predominanta mersului treptat, al 
melismelor bogate (precum și prezența mai slabă în general a sal- 
turilor de 3te), iată citeva motive pentru ca armonia tonală tra- 
ditionalà să nu corespundă ca spirit si tehnică de lucru cîntecului 
popular românesc. Și dacă încercările înaintaşilor muzicii romà- 
nesti de a adapta ceea ce nu poate fi adaptat muzicii autohtone (a 
se citi armonie tonală) pot fi explicabile prin prisma evoluţiei is- 
torice, nu același lucru se poate afirma despre acei creatori contem- 
porani care nu incearcă să găsească drumul adevărat către auten- 
ticul filon al melosului românesc, săpînd după aur cu hirletele de 
hirtie ale armoniei tonale. Ceea ce era scuzabil acum 100 de ani 
nu-şi mai are justificarea acum, şi, credem, este o datorie strictă 
a fiecărui creator de a explora cu maximum de discernämint va- 
lentele extraordinar de bogate ale scriiturii modale si implicit ale 
armoniei modale pentru a-și decanta mijloacele ce i se potrivesc 
temperamental si muzical, pentru a exprima sonor spiritul, cultura, 


* De fapt ierarhizarea sunetelor in melodica populară românească este 
problema capitalá de la care trebuie plecat, este poate nodul gordian al pre- 
zentei încercări de a sintetiza elemente de scriitură modală. Credem că 
modalismul de sorginte românească nu trebuie privit ca un „negativ“ al to- 
nalitátii, si deci aspectul fundamental al conceptului tonal, functionalitatea, 
nu trebuie eliminat a priori, exclus complet din acest tip de muzică. Evident, 
materializarea reţelei tonale în sistemul tonal clasic (cu existenţa interde- 
pendentelor sonore avînd la bază cvintele perfecte, concretizate de reperul 
fundamental al tonalitátii, trinitatea tonală subdominantă — tonică — domi- 
nantä) este diferità de ierarhia sonoră mult mai liberă pe care o stabilește, 
aproape de la caz la caz, melodia românească, Autorul prezentelor rînduri 
mărturiseşte faptul că atit în creaţia sa, cît și în prezenta lucrare a tratat 
mai mult intuitiv această problemă, întrucît atit în urma practicii sale, cit 
$i a discuţiilor purtate cu muzicieni de specialitate (mai ales etnomuzicologi) 
nu a reușit să stabilească o modalitate exactă de ierarhizare a sunetelor în 
modalul autohton. Poate nici nu există ; ni se pare mai plauzibilă ipoteza 
că fiecare melodie (evident că în funcţie şi de gen şi de zonă) are carac- 
teristici proprii: unele impun mai mult treapta a 3-a, altele pe prima sau 
о altă treaptă cu rol de tenor s.a.m.d. S-ar putea eventual stabili o ierarhie 
si pe bază statistică (am efectuat cîteva experienţe interesante in acest sens, 
dar nu le putem concretiza fiind insuficiente la număr). Credem că această 
problemă capitală rămîne deschisă şi reclamă o adincá meditație din partea 
creatorilor şi cercetătorilor etnomuzicologi, rezolvarea ei exactă putind an- 
trena nebănuite consecinţe. 
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personalitatea neamului románesc cu mijloace cit mai autentice, 
cit mai apropiate de acest spirit, si nu folosind elemente importate, 
grefate forțat si neasimilabile de către fondul muzical autohton. 

Vom încerca in cele ce urmează să vedem ce poate păstra 
concepția modală armonică din sitemul tonal tradițional, fiindcă, 
după opinia noastră, o idee nihilistă, de negare în bloc a tuturor 
procedeelor create prin eforturi de sute de ani este la fel de peri- 
culoasă si nocivă ca aceea de acceptare totală a acestor procedee 
Deci ce poate reţine armonia modală și în ce manieră va adapta 
specificului ei toate aceste elemente din care se compune concep- 
tul de bază al armoniei functioanle. 

1. Mai întîi, însuși materialul fundamental cu care opereazá ar- 
monia tonală, acordul (sau mai precis acordurile) provenit prin su- 
prapunerea de terţe : simplul trison (în toate ipostazele sale, dar în 
primul rînd in cele patru principale — major, minor, mi sorat si mă- 
rit, cu un accent sporit pe primele două), acordul de septimà (in toate 
combinaţiile posibile — cu un minus pentru acordul mics rat cu 
septimä micsoratä, acord „uzat“ de folosirea lui excesivă 
monia romantică a secolului XIX), acordurile de nonă (cu accent 
special pe cele avînd la bază trisonurile consonante major și minor, 
cu nonă mare sau mică), precum şi cele complexe de undecimă 
sau tertiadecimä. Dacă din acest punct de vedere nu ar exista 
încă deosebiri fundamentale (poate doar cu excepţia lărgirii spectru- 
lui de folosință a acordurilor cu mai multe sunete), în schimb se 
vor produce deosebiri esenţiale în ceea ce priveşte dublajele, răs- 
turnările, poziţiile sunetelor în acord, eliminări de sunete 
. а) Este ştiut faptul că fiecare acord, dată fiind calitatea lui 
AR IEI dar mai ales poziţia lui funcţională în tonalitate, era pre- 
determinat sub raportul dublajului. De exemplu un acord major 
Че pe o tonică (majoră) nu permite decit dublarea fundamentalei 
Sau, mai rar, pe cea a cvintei ; sau o contradominantà (acord micso- 
X in minor) dubla obligatoriu terta si era adus in rásturnarea intii 
x SHELL D e ice (calitatea de acord micşorat), i A 
dede dat a ial owe тт а sunetul cel mai important din be 2 
sunet pus їп BEL ni terta — adică subdominanta tonalită 1 
ama Heo şi la bas prin abordarea răsturnării întîi) ; $ 

У ontinua. 
ЧЫП Erw enia armonice care slujesc o melodică mult ai 
dacă! sedia DNE (i a nonală evidentă, în care sunetele al 
ERU C TM ui Sr ге nu se decantează atit de eiat 2 
in med Tes Sau secundare, vor dispare sau se vor estomp 
se noţiunile de acord principal si acord secundar; ca 
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o consecinţă logică, în acorduri nu vor mai exista a priori sunete 
mai importante sau mai puţin importante și asttel dublajul se va 
efectua liber, la nivelul oricărui element (fundamentală, terță, 
cvintà sau chiar un element disonant, septimá, nonă), în funcţie, 
în primul rînd, de necesităţile orizontale dictate de conducerea vo- 
cilor. De altfel ne permitem o mică paranteză pentru a sublinia im- 
portanta pe care o va avea pe parcurs elementul orizontal, la care 
vom face dese referințe — demonstrînd o interferență permanentă 
a celor două planuri, omofon și polifon. 

Problema dublajului nu va rămîne însă să fie decisă numai de 
„libera intimplare* a orizontalului. Vom putea dirija sonoritatea a- 
cordului către zona dorită fie prin ranforsarea lui (dublarea fun- 
damentalei), fie prin estomparea lui (dublarea cvintei) sau prin 
întărirea agresivitätii lui (dublarea disonantei). 

b) Răsturnările, după cum este bine cunoscut, reprezentau în 
armonia clasică „degradeuri“ ale unui anumit acord: cu fiecare 
răsturnare ne depärtam de „model“, de „original“ pentru a ajunge 
pe terenuri instabile, periculoase. Este aproape inutil să mai de- 
monstrăm forţa stării directe, diluarea acordului în răsturnarea 
inii, gradul de periculozitate pe care-l prezintă răsturnarea a doua, 
instabilitatea pronunţată a răsturnării a treia (cu disonanta in bas) 
și interdicţia totală de folosire a ră turnării a patra în cazul a- 
cordurilor de попа! Sigur că răsturnările îşi păstrează şi aici per- 
sonalitatea lor, sonoritatea lor individuală, distinctă, dar nu mai 
poate fi vorba de prohibirea unora sau а altora. Ele pot fi folosite 
în totalitatea lor în funcţie de cerintele armonice ale momentului 
respectiv si în funcţie de culoarea armonică dorită într-un anumit 
pasaj. Iată un exemplu realizat pe un fragment melodic conceput 
în mi frigian : 


c) Dacă armonia tonală pune oprelisti in privința utilizării 
uneia sau a alteia dintre răsturnări, ea nu este mai putin severă 
nici în privinţa poziției anumitor sunete si acorduri. Este clasic 
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exemplul nonei care nu poate fi utilizată sub fundamentală, sau a 
septimei mari care nu poate fi adusă decit in regim special sub 
fundamentală. Aceste interdicții dispar în modal in primul rînd 
datorită posibilităţii rezolvărilor mai libere ale disonantelor (i 
continuare ne vom ocupa mai pe larg de acest aspect). Prin repar- 
tizarea liberă a disonantelor se nasc astfel poziţii mult mai nume- 
roase, fapt ce conduce la o coloristică armonică mai bogată (vezi 
exemplul 2). E 

d) Problema eliminării sunetelor era tratată cu multă cir- 
imi: iai cotă шы паш : ега permisá eludarea numai a anu- 
"orbs nd ge ica (cvinta de exemplu), in timp ce 
fied cond d cred făceau obiectul unei atentii speciale, 
ата or. In noile structuri armonice liberalizarea 
ае ае deosebite : in „primul rînd prin posi- 
Сыр ЖО: эе ае ѕе creează situaţii armonice spe- 
sonor aparte, neutru, ambi area tertei acordul capătă un aspect 
Шот RATA E x. mo oscilind între sonoritatea majora $1 
ie pd ab > Ll. ini in vreun sens. „Acea tă ambiguitate 
denied In malte Era re acustică — este extrem de 
minor, atit de caracteristică ia Fabre en. dee а 
MS de saltare i à melosului românesc, ne putem lesne 
narea altor sunete (éventéat Кына Ом c REO 
О ilo dé modice decsebtes йаг mai multe dintr-o dată) se pot 


A Asta-i 4-1) 
Pr ТРЕЕ is 


… 9) Aspectul dist г 
dificäri, intrucit e шо 


ээк 


~ 


EM integritatea sonoră a ansamblu- 
с ind-0). Aceeași idee se impune si in агтопій 
mai căutat tocmai À unde efectul (nu de dragul lui, în sine) este 
deosebit mal in vederea sublinierii ineditului, а aspectului 
pare fixe, se poate ajunge uneori si la în- 
(destul de severe) privind distanța între 

nu se vor produce izolat, la nivelul unui 


cälcarea recomandárilo; 
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acord sau douá, pentru a avea impresia „accidentului“, ci pe por- 
tiuni muzicale ceva mai îndelungate tocmai pentru ca acest efect 
de rupere, de sectionare a ansamblului sonor să fie logic demon- 
strat ; se pot astfel realiza momente de detaşare a celor două gru- 
puri timbrale ale corului (secţia vocilor feminine „rupte“ printr- 
un interval mai mare, decimă sau chiar mai mult între tenor și 
alto, de secţia vocilor bărbătești) : 


sau se poate foarte bine „izola“ o voce tot prin acest procedeu, 
creindu-se un moment muzical aparte, deosebit (de exemplu, se 
poate produce desprinderea sopranului de restul ansamblului prin 
mentinerea unei distante de cel putin o decimă între această voce 
si alto pe un traiect muzical consistent). Repetăm însă, acestea 
sînt doar „situaţii“, efecte care nu pot fi prelungite decit cu ris- 
curile de rigoare, si intre acestea cel mai periculos este acela al 
uzurii, al monotoniei in care foarte uşor se poate ineca o prea 
extinsă utilizare a unei dispuneri sonore limitate. 

f) Despre problema numărului de voci am amintit deja la 
început, precizind că ne vom rezuma în general la cele patru voci 
de bază ale ansamblului coral mixt (sopran, alto, tenor, bas), dar 
mentionind special că acest lucru nu va fi realizat limitativ, în 
sensul că aici pare foarte necesară operarea mult mai elastică cu 
un număr variabil de voci, în funcţie de necesităţi. Este evident 
că pentru a putea sugera acorduri mai consistente decît cele de 
septimá, pentru a putea aduce structuri acordice cu sunete adău- 
gate sau, în perspectivă, pentru abordarea altor elemente de ver- 
ticalitate nu mai sînt suficiente cele patru voci tradiţionale ; în 
plus (revenim la o idee aflată cu puţine rînduri înainte), căutarea 
unor efecte timbrale sau de densități sonore reclamă în mod obliga- 
toriu o fluctuantä a numărului de voci : într-un fel sună un grup 
coral feminin, altfel unul bărbătesc, altfel ansamblul mixt com- 
plet sau incomplet (fără o voce) etc. Este clar că aceste probleme, 
extrem de importante și complexe, vor reclama un capitol special 
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(fapt realizat către sfirşitul prezentului indreptar de scriitură mo- 
dală). Deocamdată ne rezumăm la expunerea pur şi simplu a ideii 
cu recomandarea către prudenţă, în sensul că fluctuanta numărului 
de voci să nu fie realizată de la acord la acord! Este evident, un 
moment pe trei, pe cinci sau pe șase voci se cere concretizat pe o 
porțiune muzicală logică (o frază — sau un rind melodic de exem- 
plu) si nu vor fi recomandabile „jongleriile* cu divizările sau eli- 
minárile de partide vocale, exhibitii sonore sortite aproape inevi- 
tabil eșecului. 

g) Sigur că acum toate aceste aspecte, expuse вера! vor tre- 
bui să fie privite si într-o posibilă asamblare, asamblare cu atit 
mai necesară cu cît vor rezulta elemente noi de aici. Eliminarea unei 
terțe din acord va avea consecințe diferite dacă pe acea structură 
acordică vom dubla fundamentala, cvinta sau septima. În prima situa- 
tie integritatea acordului este „salvată“, räminind doar această 
oscilație (neprecizată) a ipoteticelor terțe: mică sau mare. În al 
doilea caz (dublarea cvintei), ambiguitatea, neutralitatea acordului 
crește, el devenind un reper aproape instabil d.p.d.v. armonic. In 
fine, în ultimul caz, prin emanciparea aproape brutală a disonantei 
(dublarea septimei) absenţa tertei trece aproape neobservată. Sigur 
cà exemplele ar putea continua, dar lăsăm cîmp liber imagina- 
fiei fiecăruia de a construi diverse răsturnări, cu diverse reparti- 
zări de elemente, cu diverse dublaje sau eliminări. Dacă am dori 
să epuizăm acest capitol am avea nevoie de o anexă ce ar putea 
саш си о tabelá de logaritmi, si nu credem cà este cazul, cu 
atit mai mult cu cît fiecare situație armonică nu va fi ,bunà* sau 
„proastă“ decit în funcţie de contextul armonic si, să nu omitem, 
de conducerea orizontală a vocilor. 


à ф Dacă acordul „clasic“ va putea fi utilizat in forma lui ini- 
ţia ă (cel mult „alterată“ oarecum de dublaj, eliminăii mai aparte, 
răsturnări mai puțin uzuale s 


] ve y au repartizări deosebite de sunete), 
el va mai putea apare şi în 


note melodice în curs de r două ipostaze mai puțin clasice: E. 
ud ) Ts de rezolvare (dar in nici un moment in ipos- 
i de bază) si cu sunete adăugate, 
i а) Prima situatie o putem dej 
Еде Sau postromantică, fiind elo 
monie wagnerian, Un 
el neputind apare cu 
tudini de note melodic 


a intilni in armonia romantică 
cvent ilustrată de sistemul ar- 
acord este de fapt numai sugerat funcţional, 
toate elementele sale din cauza unei multi- 
e care îl „estompează“. 
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Efectul sonor de suspensie este elocvent, si de aceea el va putea 
fi păstrat (cu. alte repere la bază, evident) şi în armonia modală : 


b) Capitolul sunetelor adăugate (înrudit cu problema anterior 
expusă) este de fapt unul dintre cele mai importante capitole ale 
armoniei impresioniste (armonie în esență modală, dar nu lipsită 
de aluzii uneori destul de pronunţate la sistemul tonal). În esenţă, 
acordul cu sunete adăugate se rezumă la un acord obișnuit în care 
coexistă sunetul real cu întirzierea lui, acest statu-quo persistind 
fárá vreo intentie de rezolvare. Se nasc astfel, practic, noi acor- 
duri, cu sonoritáti specifice, in general destul de estompate, in 
ciuda unor aparente agresivitáti armonice, anihilate de obicei de 
structura consonantă a bazei acordice : 
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Caracteristic pentru aceste elemente adăugate, „lipite“, este 
lipsa necesităţii rezolvării lor, ele nefiind considerate nişte diso- 
nante propriu-zise, ci mai degrabă nişte elemente artizanale nu 
neapărat aspre, care se comportă liber în continuare. Aceste su- 
nete adăugate pot fi în număr liber şi se pot referi, unul sau două, 
la cîte un sunet sau la mai multe : 


— o$ - 
2 & $——rF 
n 
a endi 
= 
Menţionăm aici un acord ce a făcut „carieră“ modalà 


intrind deja pe panta manierismului, acordul, să-i spunem, „lidian 
fără terță“ folosit chiar abuziv în muzica mai mult sau mai puţin 


modală : 
= ==. 


a cărui folosinţă о recomandăm cu multă rezervă tocmai din 


—- „tocirii“ lui! Altfel insá cimpul notelor эй m 4 
intens de impresionismul francez) rámine incà destu em ne: я 
merită a й explorat in continuare, Și aici combinatie iin el 
tiple si permitind astfel un spatiu larg de mişcare celor ce do! 

a-l investigheze. EPE : 

ай olm aspectele fundamentale ale tonalitátii este En b. 
nalismul, de fapt elementul esenţial, elementul motor al dy ui 
sistem tonal. Reteaua tonalà, ierarhizarea sunetelor (si юре 
a acordurilor) creează însuşi fenomenul tonal, sistem sonor în care 
fiecare sunet (si deci si acord) are un loc precis. Deosebirea тезеп 
tialá faţă de sistemul modal popular românesc (si nu numai fatà 
de acesta) se realizează tocmai sub raportul functionalitátii, al ime 
portanfei precis determinate a fiecárui sunet ; dacă în tonalitate 
fiecare sunet are o funcţie clară, un rol anume, lar angrenajul 
funcţionează perfect, cu elemente strict stabilite ca ordine si im- 
portantá, in melodica modalá (si implicit si in structurile arm пісе 
corespunzătoare) corelatia între sunete va fi mult mai liberă, 
Aminteam mai înainte că aici este un loc unde cercetările viitoare 
trebuie 54-51 concentreze atenţia ; credem că se vor putea stabili 
şi în cadrul elementelor modale anumite ierarhii, anumite rapor- 
turi între sunete. Sigur că nu există predeterminarea precisă $i 
exactă a tonalitátii, totuși nu se poate elimina complet ideea exis- 
tentei unor sunete mai importante sau mai puţin importante. 
Acest lucru însă credem că variază foarte des, de la caz li caz 
aproape ; evident, există (sau trebuie să existe) niște factori gene- 
ralizatori : modul in care este creată melodia, genul, sistemul me- 
tro-ritmic, zona poate chiar stratul istoric (din acest punct de 
vedere este clar că folclorul mai nou a fost „pervertit“ cu ele- 
mente tonale — după părerea noastră strict personală foarte su aine 
de spiritul lui, „lipite“ artificial mai ales prin practica unor tara- 
furi „atinse“ de un profesionalism indoielnic si de o lipsă de bun 
gust evidentă). Chiar dacă deocamdată nu se pot aduce niște ele- 
mente de sinteză în acest sens, o afirmaţie se impune evident : 
sistemul modal (în cazul nostru melodica modală românească) aduce 
o mult mai mare libertate in succesiunea sunetelor, in sensul că 
diferenţierea între ele nu mai este netă (uneori aproape că nu 
există). Poate cel mai important lucru este acela că de multe ori 
punctul central de gravitație al structurii melodice nu este treaptă 
Га modului, sau în alte cazuri nici nu există o centrare pe un 
punct fix (pe un sunet), ci pe o formulă melodică sau pe o figură 
ritmico-melodică ! Facem aceste afirmaţii sub rezerva imposibilității 
demonstrării lor pe baza unor statistici convingătoare; o facem 
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totuşi pe baza unei experienţe suficient de bogate si a unei anu- 
mite intuitii, element care, repetăm, este poate esential in aceastà 
lume modală. lată deci că modalismul lasă sunetele mai libere, 
nu le plasează pe orbite fixe de sateliți aserviti unui punct de 
reper bine stabilit, Consecințele armonice sint uriaşe : sistemul ar- 
monic tonal aduce cu sine o rețea de funcţii acordice perfect con- 
struită (este de fapt marele merit al acestui sistem, dar poate și 
esentialul sáu defect). Sistemul armonic modal va propune în schimb 
libertatea, dacă nu completă măcar foarte mare, a elementelor sale 
acordice, cu alte cuvinte predeterminării riguroase se opune liberul 
arbitru al bunului gust si (din nou !) al intuitiei. Formularea poate 
părea prea puţin ştiinţifică, dar în realitate ea exprimă o stare de 
fapt. Unei melodii tonale (asa după cum au susținut strálucitii 
reprezentanti ai armoniei tonale — mà gindese de exemplu la 
Ceaikovski) nu i se poate da decît o singură versiune exactă, reală, 
muzicală, căci ea presupune, după cum afirmă marele clasic rus, 
armonia ei. Sint foarte convins că o melodie populară românească 
ar fi putut fi la fel de bine, de exact, de muzical armonizată. de 
Enescu, Bartok, Paul Constantinescu sau Drăgoi, dar soluţiile să fi 
fost esențialmente diferite. Iată deci că trebuie acceptată ideea 
subiectivismului ca o idee reală, posibilă pe acest teren destul de 
putin defrișat, idee ilustrată cu atîta elocventà de numele citate 
mai sus (ca să fac о m paranteză, fiecare din iluștrii maeștri 
amintiţi mai înainte și-a făurit de fapt un sistem armonic propriu, 
sistemele lor avind multe puncte de tangenţă, dar fără să prezinte 
întotdeauna interferenţe fundamentale). 

Și atunci s-ar pune totuşi problema : ce opune armonia modală 
sistemului bine închegat, logic, al armoniei tonale ? Lasă totul la 
bunul plac al gustului muzical si al intuitiei compozitorului, sau 
aduce totuşi nişte elemente cit de cit ferme, solide, pe care gustul 
muzical si intuiţia să se poată sprijini ? Evident, reţeaua tonală 
nu este înlocuită de о altă reţea, modală. Chiar în cazul stabilirii, 
al certificării şi demonstrării unei ierarhii a sunetelor, în modalism 
nu poate fi vorba de o predeterminare atit de riguroasă, care să 
o înlocuiască pe cea tonală. Problema se mută pe aspectul strict 
al relaţiilor dintre două trepte. Este bine cunoscut faptul că în 
armonia funcţională dominante sînt relaţiile autentice, adică rela- 
{Ше de cvintă descendentă (ilustrate de inläntuiri ca V —I sau 
I—IV), de terță descendentă (exemplu inlántu le ТҮ—П sau 
I— VI) si secundă ascendentă (cum ar fi inläntuirile IV — У sau 
VII — I), relaţii puternice, ferme, categorice, aflate într-o proporţie 
net superioară faţă de relaţiile plagale mai slabe, uneori chiar 
neadmise de armonia funcţională : cvinta ascendentă (relaţia IV — I, 


cadență plagală, V — II, relaţie nepermisă), terță ascendentă. (re- 
latia IV — VI, cvasisinonimá cu IV =}, sau, VIL — П si TI = 
relatii nepermise) si secundă descendentă (II — I, relaţie de ase- 
menea cvasiidenticá cu IV—I, sau V — ІУ, cea mai antitonală 
relaţie imaginabilă in sistemul funcţional). Iată deci că, prin inver- 
sarea situatiei, a raportului intre sisteme (sistemul tonal cu o 
corelare strictă între sunete, reclamind deci relaţii armonice pre- 
cise, de preferinţă autentice, şi sistemul modal ce permite o mai 
mare libertate a sunetelor, deci relaţii armonice mai degajate, mai 
puţin previzibile, deci plagale), se realizează o proportionare diferită 
în cele două sisteme: dacă în cel tonal-functional portul între 
relaţiile autentice și cele plagale va fi favorabil celor autentice, în 
sistemul modal (românesc) situaţia va fi inversă (de í ei). Aceastà 
liberalizare a relaţiilor între trepte (care nu mai sint obligate să 
urmeze traiectul cvasiimpus al relaţiilor autentice, preferîndu-le 
pe cele plagale, dar fără a le evita complet pe cele autentice) se va 
concretiza în maniera cea mai clară, mai elocventă i: temul ca- 


dentelor ; dar asupra acestei probleme vom reveni ceva mai tîrziu. 
Important este faptul cá prin mișcarea liberă, succesiunea neîngră- 
dită a acordurilor de pe diverse trepte se creeaz sentimentul 
neincorsetării, al fluentei armonice nestingherite, тіпа-п mină cu 


libertatea evoluţiei melodice. 


4. Deşi poate părea paradoxală această afirm ea poate fi 


totuşi uşor demonstrată : disonantele constituie unul dintre pilonii 
esenfiali ai tonalismului, si spunind acest lucru nu ne gindim nu- 
mai la septima de dominantă (apărută aproape ‹ omitent cu 
începuturile cristalizării ideii de functionalism), ci la toate diso- 
nantele cunoscute de tonalitate, de la cele mai uzuale pină la cele 


mai sofisticate și mai rar utilizate ! Toate aceste disonanţe au de 


fapt un dublu rol: pe de-o parte acela de a crea luri cu ten- 
siune, acorduri complexe, acorduri de forță, iar pe de altă parte 
de a directiona, prin rezolvarea lor, un acord cátre t De fapt 
prin rezolvare disonantele isi justifică integral rol r tonal in- 


ds ele, prin conducerea lor obligatorie, nu fa 
irească tendinţa unui acord de a merge către un 
septimei de dominantă este cel mai elocvent, si 


altceva decit 54 
altul. Exemplul 
poate sustine 


foarte clar că, istoric, apariţia acestei septime a fost determinată 
a Алана rînd de crearea unui acord mai complicat, complex, 
DU pae лы. tendința acordului de dominantă de a se rezolvă 

ul de tonică. Exemplele pot continua dacă ne gindim la 


ко subliniate de apariţia septimelor (si la consecinţele rend 
Or MIL VII V A vro : 
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Sigur că același lucru se poate spune si despre celelalte diso- 
nanfe mai importante ale tonalitátii : cvinta mărită, secunda mărită, 
sexta mărită, cvinta micşorată, terta micsoratá, septima micșorată 
etc. Tot aspectul rezolvării constituie bariera pusă în calea utili- 
zării unor disonante ,nefunctionale*, si ne gindim în primul rind 
la septima mare, element utilizat foarte rar de armonia traditio- 
nală : este logic să fie aşa, fiindcă septima mare este о disonantä 
.neconstructivá* datorită rezolvării ei (prioritare) treptat ascen- 
dente, ea neconducind astfel către o nouă armonie, către un nou 
acord, ci avînd tendinţa statică de a rămine în aceeaşi structură 
armonică. Iată deci cum aspectul rezolvării disonantelor se înscrie 
ca un element fundamental al armoniei tonale şi iată de ce el 
trebuie abordat corespunzător (ca importanță) de armonia modală. 
În perimetrul acestui concept muzical, unde predeterminarea, tra- 
seele sonore impuse a priori nu sînt prea binevenite, sigur că tra- 
tarea disonantelor conform normelor funcţionale nu ar face decît 
să determine realizarea unor relații impuse, obligatorii. Iată de 
ce conducerea disonantelor trebuie făcută mai liber, eventual chiar 
prin salt (unde este cazul), tocmai pentru a evita succesiunile im- 
puse de trepte. De exemplu, după un acord de sol-si-re-fa în ar- 
monia clasică trebuie să urmeze un acord care- conține pe mi 
(nota normală de rezolvare a septimei, adică do-mi-sol sau la-do-mi, 
rar de tot mi-sol-si). Prin ridicarea obligativitátii lui fa de a se 
rezolva la mi rezultă posibilitatea inläntuirii acestui acord (sol-si- 
re-fa) cu orice acord (do-mi-sol, re-fa-la, mi-sol-si, fa-la-do, la-do-mi, 
si-re-fa). Deci pe de-o parte spectrul posibilităţilor de inlàntuire 
se lărgeşte (uneori ріпа acolo încît conferă posibilitatea succesiunii 
oricărui acord), iar pe de altă parte dispare previzibilul, urmarea 
obligatorie rezultată din rezolvarea impusă a disonantei. Sigur 
cá acest lucru nu exclude rezolvarea disonantelor asa cum este 
stabilità de normele armoniei tradiţionale, dar modul acesta de con- 
ducere a lor nu mai este obligatoriu. 
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Intrind acum în domeniul conducerii vocilor, vom găsi şi aici 
cîteva elemente definitorii pentru armonia modală, elemente uneori 
opuse celor clasice, alteori tangentiale. 


5. Pentru cel care studiază armonia tonală, x perietoarea“ nu- 
mărul unu o constituie, fără îndoială, parpieligmu) BE ооа 
perfecte (octave si cvinte). Fiecare dintre i ar ста а гаша 3 
constiinciozitate acest sistem armonic ne ream int de „vi à ог e 
de cvinte si octave practicatá de profesorul nostru si ija deosebi ă 
pe care fiecare dintre noi o avem pentru a evita, primul rind, 
aceste greşeli. Explicaţia severei interdicții practicate de Sistemul 
muzical funcţional se pierde oarecum în negura ist iei, şi diverși 
teoreticieni au căutat diferite motivații : (aceea empirică, „potrivit 
căreia „sună prost“, este destul de putin satisfà are in acest 
caz). Nu vom încerca aici (fiindcă nu este « azul) elucidám pro- 
blema respectivă ; am aminti doar de explicaţia dată de Schânberg, 
care susține că prin paralelismul pe consonantä perfect i se creează 
efectul de anihilare sonoră a uneia dintre cele dou ci — de aici 
efectul unei hibe sonore. Evident că această tran 1 celor două 
voci la distanţă de cvinte sau octave perfecte creează o sonoritate 
goală, neutră, care nu poate conveni sistemului t precis, ferm, 


exact, epurat de orice element nesigur, incert. Este deci clar că 
aici se află și motivul pentru care o asemenea co re de voci va 


conveni de minune armoniei modale, sistem in t „congenital“ 
către degajarea din corsetele „tiraniei luminate“ tonicii si aple- 
cat mai degrabă către „democrația sonoră“ (trad permisis 
de a efectua o serie de lucruri interzise de s tem functio- 
nal). Deci existá permisiunea, chiar recomandare 1, 1 folosi aceste 
paralelisme. Dar... există aici un semn mare de ială, şi s 
semn de îndoială se referă la eventualul abuz it rirea efectului 
de paralelism de cvinte şi octave, căci aceast lucere de voci, 
prin elementul extrem de caracteristic pe care-l presupune са so- 
noritate, creează de fapt, din punct de vedere in. efect. (Este 
aproape inutil să mai insistăm asupra idei fect, element aparte, 
fragil muzical, element. insolit ce trebuie sà fie menajat, si in LE 
secință să apară destul de rar.) Credem că abuz p aralelisme 3 
consonante perfecte poate aduce după sine f id sentimentu 
de monotonie sonoră, de monocromie si de ai rea ШШШ 
Samblu (егп, neinteres ptul cà deja А. 
Сат abuzat de acest procedeu (asa cum aminteam mai înainte е 
асогаш »lidian*), credem cà motivele menajárii itátii respectiv 
Sint suficiente. re 
xu ME d Patalelismele de cvinte si octave perfec 
tolerate d s sue de cvarte perfecte, permise sau, mà fi aduse 
: monia clasică — dar cu теп agreate !) pot H în 
la orice perechi de voci, dar două ar fi situaţiile mai importante se 
care le vom putea găsi ; unde 5 
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ant. Dacă am mai adăuga 


între vocile extreme (sopran-bas, 


vor prefera octavele paralele, cu rol de pseudodublaj sau dublaj 
propriu-zis) şi între voci alăturate (în orice combinaţie, dar cu o 
preferință evidentă entru perechea bas-tenor, mai ales pe cvinte 
paralele). Evident că sînt posibile toate combinaţiile, dar credem 
că acestea rämin prioritare prin efectele clare pe care le produc, 
efecte evidente, reliefate pregnant, cu mare randament sonor : 
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6. Un alt tip de paralelism, de asemenea nepermis de armonia 
tradiţională, este cel realizat pe disonante : raţiunea este însă dife- 
rită de cea existentă in cazul interdictiei folosirii paralelismelor 
pe consonantele perfecte de octave sau cvinte. Evitarea paralelis- 
melor de disonante (septime, none etc.) se face mai ales pentru 
a ocoli sonoritatea mult prea aspră realizată de o atare conducere 
de voci; totuși sint situaţii, prin excepţie, în care se admite și o 
'semenea tratare armonică (deci interdicţia este mai putin catego- 
rică decit în cazul paralelismelor de consonante perfecte) Con- 
cluzia se desprinde de la sine : in structurile muzicale modale vom 
utiliza asemenea paralelisme atunci cind vom urmári efecte sonore 
mai aspre sau, nu neapárat numai asa ceva, culori muzicale aparte ; 
am indrázni să amintim un adevărat postulat, valabil oricind Şi 
oriunde : o sonoritate în sine nu este nici consonantà, nici disonantă, 
nici liniştită, nici aspră, nu exprimă a priori nimic absolut ; totul 
este o problemă de context muzical, de sistem de referintà, de 
incadrare. Cea mai disonantà situaţie sonoră imaginabilă orches- 
trată corespunzător, adusă în pp într-un context aerat, eteric, poate 
da cea mai calmă, mai suavă sonoritate, in timp ce un singur sunet 
chiar (sau un acord consonant) poate crea într-un anumit punct, 
bine calculat de compozitor, o tensiune formidabilă. Sigur că in 
cadrul armoniei functional-tonale este aproape imposibil de ima- 
ginat un context în care un paralelism de disonante să aducă altceva 
decît tensiune (deși, dacă ne gindim la căderile cromatice pe acor- 
duri micșorate, eventual cu septime micşorate, pe care le întilnim 
de la Bach la Liszt, nu credem că ar mai fi valabilă această idee ; 
în această situaţie mai de grabă este vorba de o diluare tonală, 
de o »disonantä funcţională realizată prin anihilarea parţială sau 
cvasitotală a sentimentului de reper, de punct de sprijin, decit de 
О sonoritate propriu-zis aspră din punct de vedere strict armonic), 
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În discursul muzical modal omofon vom putea foarte bine insă să 
ne imaginăm momente de disonantá în paralelisme care să exprime 
altceva decit tensiune şi asprime. Катіпе la latitudinea mäiestriei 
celui ce creeazá sà realizeze un astfel de moment. Oricum acest 
procedeu trebuie reţinut ca posibil, drept utilizabil, el putind fi 
practicat între orice perechi de voci : 


7. Dacă dintr-un motiv sau altul armonia tradiţionali nu ас- 
ceptă nici consonantele perfecte şi nici disonanfele in succesiuni 
paralele, in schimb ea se dovedeste foarte permeabilă la ideea uti- 
lizării consonantelor imperfecte (tertele mici si mari si sextele mici 
şi mari) în succesiuni paralele (uneori prelungite chiar). Această 
„mentalitate muzicală“ a tertelor si sextelor paralele, barate iniţial 
de contrapunctul renascentist şi de cel baroc (în ideea s: vgardării 
personalităţii vocilor), devine treptat manierism muzical, riscind să 
inunde cu banalitatea si lipsa de fantezie mai ales creaţiile epigo- 
nice ale sistemului tonal. Un procedeu atit de uzat, de ‹ mpromis 
am spune, nu mai poate servi nici măcar interesele unui sistem în 


care se încadrează perfect (sistemul tonal), darmite p: cele ale 
unui sistem în care el constituie „corp străin“. Aceste terțe și sexte 
paralele care îneacă melodia sînt atît de depărtate de lumea sonoră 
modală (românească) tocmai datorită esenței monodice а acestui 
sistem (in starea lui iniţială, evident). Aspectul nefunction il (privit, 
bineinteles, prin prisma tonală), caracterul monodic, desfășurarea 
liberă (mai ales în sisteme ca parlando sau parlando rubato) fac 
aproape imposibilă utilizarea acestui procedeu in muzică CU о 
autentică tentă modală. Ne-am permite о mică paranteză in саге 


am deplinge încercările deplorabile ale unora, mai vechi sau mai 
noi, de a apela la acest procedeu ieftin în încercarea lor de a 
„armoniza“ melodia populară, autentică sau de „concepţie proprie“. 
Sint cazuri flagrante de lipsă totală de înțelegere a unui spirit 
muzical, sint demonstrații de lipsă de intuiție si, de ce nu, de talent. 
. Revenind însă la „oile noastre modale“ credem că este inutil 
să mai subliniem riscurile enorme pe care si le asumă un creator 
atunci cind s-ar decide să utilizeze un asemenea procedeu într-o 
muzică modală, Atenţie însă la nuanţă : nu am formulat interdicţia 
utilizării acestui procedeu ! Este foarte periculos, este foarte ris- 
cant, poate foarte usor să „deraieze“ în ieftin, vulgar, plat, neinte- 
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resant, oarecare (si epitetele ar putea continua), dar in acelasi timp, 
utilizat într-o anumită situaţie, avînd drept fundament armonic 
elemente aparte, inedite, el ar putea rezista foarte bine. La asta 
am mai adăuga si efectul special al tertelor mari paralele (mai ales 
două, la distanță de secundă mare) care se încadrează foarte firesc 
in sfera sonoră a lidianului, fiind de mare eficacitate muzicală : 


5 
3 


8. Despre cvintele perfecte octavele perfecte directe, chiar 
printre teoreticienii armoniei tradiţionale părerile sînt împărţite : 
unii le consideră drept îndoielnice indiferent de perechea de voci 
unde se realizează, alţii le permit la vocile interioare, neacceptin- 
du-le între vocile externe, în fine, sînt şi unii care le tolerează ori- 
unde ar fi. Sigur că acest aspect nu este fundamental în teoria şi 
practica armoniei funcţionale, si el nu face obiectul unui interes 
cu totul aparte пісі în cadrul armoniei modale. Totuşi ar fi demn 
de menţionat faptul că, pe lîngă lipsa oricărei interdicții in сега 
ce priveste utilizarea cvintelor perfecte sau a octavelor perfecte 
aduse direct, scriitura modalá poate cultiva sonoritatea lor mai ales 
atunci cînd este amplificată, în sensul că acordul pe care se reali- 
zeazà un asemenea interval va putea fi lipsit de terță, deci, repetàm, 
„goliciunea“, neutralitatea intervalului fiind pusă astfel cu mai 
multă pregnantä în evidenţă, sonoritatea lui „crudă“ fiind reliefată 
cu mai multă intensitate. Aproape inutil de adăugat că o asemenea 
situaţie va fi cu atit mai evidentă cu cit repartizarea intervalului 
respectiv va fi materializată de o manieră mai pregnantă (şi ne 
gindim în primul rînd la vocile externe) : 


Pot fi însă şi situaţii în care un asemenea interval să nu fie 
organic reclamat, si în acest caz e sigur că nu vom face apel la el. 

9. Desi mai rar intilnità în practica muzicală, conducerea oblică 
există ca o realitate distinctă si în același timp comodă, ea nepu- 
nind în mod normal probleme, din contră, evitind prin ea însăși 
o serie întreagă de „pericole“ (evident în concepţia armoniei tonale). 


29 


Totusi scriitura funcțională recomandă evitarea unui singur tip de 
mers oblic — secunda în unison. Această situație sonoră, conside- 
rată drept foarte periculoasă, are de cele mai multe ori consecința 
„dispariției“ unei voci, topită în cealaltă, 51 de aici un sentiment 
de dezechilibru (cu atit mai mult cu cit ea urmează „unui moment 
e cele două voci se detasau net, pe 0 disonantä aspră, pres- 


în car r , А 
nantă). Din acest punct de vedere efectul sonor al intrării secundei 


în unison ar putea fi la fel de periculos si pentru armonia modală. 
Dar să nu uităm că echilibrul desävirsit, perfectiunea in sine nu 
fac obiectul adoratiei supreme à sistemului muzical modal ! În 
plus, această sonoritate, această aliere a două sunete ce iniţial pă- 
reau a se respinge constituie o rațiune suficient de puternică pentru 
ca situaţia respectivă să fie deseori căutată. Dacă adăugăm aici 51 
implicaţiile eterofonice (pe care le vom aprofunda intr-un capitol 
special dedicat acestui element esenţial, definitoriu 51 original, par- 
ticular scriiturii modale), avem imaginea completă asupra unui 
„amănunt“ care poate fi extrem de semnificativ : 


TAM B-U 
DÉS EH == 


Jocul secundei cu unisonul poate crea efecte sonore deosebite, 
dar o folosire abuzivà poate angrena si nepláceri (cu exceptia ca- 
zului in care acest joc se transformá, intr-o anumită situaţie, într-un 
procedeu de travaliu dezvoltat şi elaborat cu logică si eficienţă). 
Oricum, merită a fi reţinut ca un element important ! 

10. Capitolul notelor melodice este fără îndoială unul dintre 
capitolele esenţiale în studiul armoniei tonale în special şi al ar- 
moniei (de orice natură) în general. Dacă structura acordicá repre- 
zintă scheletul unei armături armonice, în schimb notele melodice 
reprezintă învelișul exterior, fațada estetică, elementele pur muzi- 
cale ce se brodeazá pe pilonii de oțel, puternici, dar reci, ai acor- 
durilor. Notele melodice dau „sarea si piperul“ muzical, căci ele 
reprezintă elementul viu, imprevizibil, personal ce se însăilează 
între notele pivot ale acordurilor, ale „armoniilor reale“. Aceste 
aşa-numite „armonii accidentale“ dau farmec și individualitate mu- 
zicalá operelor diversilor maestri, ajungind uneori, prin ele insele, 
să definească entitatea unui stil sau a unui compozitor. Nu este 
cazul să le reamintim aici ; am putea spune că toate aceste categorii 
de note melodice, de la puternicile apogiaturi pe timpii tari pină la 
izolatele échappée-uri ce îndrăznesc să comită mici salturi „ilegale“ 
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Зант авна in pot găsi corespondentul în armonia mo- 
în dbi ст iara re ilnite fie in formula lor „clasică“ pură sau 
їригесу binaţii cu nota „scăpată“, existînd deci posibilitatea 
altului nu numai la ,échappée-ul* traditional, ci chiar si la one 


lalte tipur p te tea astfel afirm: a A 1а ere 
€ t p 1 de note, r pu astfel afirma f ptul că iau naster 
el de „hibrizi“ (termenul ar fi definitori aca >-am a 
u dacá ne £ 
numai prin prisma armon nale) c ) т odice náscute din 
E r iei tonale) de note melod 
unirea a două tipuri tra ale 1 еге; erezolvat s de 
ditiona întirzi 
t t t = i nerezolvată (i 
prin ес ларрёе) sau pasa] т at J us as 1 s à 5 
1 ezolv f 
; н g (pasaj cu ёс ppée) si 
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Ar fi bi ă ţa ; 

аер ie uităm si de un aspect caracteristic, pe care l-am 

tirzie dn uda dis putem intilni si in armonia romantică 

EE xe , acela al acordurilor cu note melodice care nu apucà 
y ic Я чес 

elemente RES le ia forma lor de bază, fiind tulburate de aceste 
ale care, concomite c -— Re er E i 

ince отри are, comitent, «e rezolvă si apar (vezi 


P: еи в; а merge пай departe ni se pare necesar a aminti 
pect foarte important ridicat de notele melodice privite i 
bye ges tonal clasic : acela al coexistentei notei reale cu ЕЛА 
Б kon 6 ше sonoritate (înlăturarea unor momente prea 
ea Ee ади a EE anumite repartizäri ale notei melodice 
iet fige spare concomitent cu nota reală (de exemplu, 
нт > diem oncomitent cu nota ei de rezolvare apare numai 
ics Erndente 2» 1 Sy invers). În cazul armoniei modale, 
ае yd "M obicei de prisos (contextul general este 
m (End dar aca compozitorul consideră că este necesar 
em aas pie сысы de prudentá, nimeni nu-l împiedică 
plate à t insá libertatea pe care o are in tratarea acestei 


31 


Extrem de importantă însă ni se pare a fi categoria us note 
melodice specifice care apar in acest tip de armonie m xdalá ro 
nească : unele dintre ele le intilnim si în muzica tonală tra litionalà 
ca elemente ornamentale (care considerám insá cá aici se integreazá 
in structura muzicală, putind fi deci statuate nu ca simple orna- 
mente, ci ca note melodice propriu-zise), altele sint mai mult sau 
mai putin caracteristice pentru acest tip de muzicá. Sigur cà ase- 
menea ,note melodice* (ne gindim cà ar putea fi gr 
o altă titulatură, dar o adoptăm pe aceasta din comoc ate 
căreia am preferat o serie întreagă de termeni consacraţi de armo- 
nia tonală) vor putea fi intilnite atit la melodia principală (de 
origine pur folclorică sau de concepţie personală in stil p pular), 
cit si la oricare dintre celelalte voci. Să încercăm o succintă enu- 
merare a lor, cu scurte explicații de rigoare. "m 

a) Sunet puţin mai înalt decit cel natural (se notează de obicei 
cu Т). Apare mai ales pe momente de cezură si are гері efect 
o anumită creștere a tensiunii prin ridicarea „forţată“ a notei. Prin 
apariţia lui concomitentă la mai multe voci (eventual la toate) poate 
crea un moment muzical foarte interesant, dar si destul de periculos 
ca intonatie. 

b) Inversul lui, sunet putin mai jos decit cel natural ( 4), poate 
conduce la reversul situaţiei, dar nu in mod obligatoriu : el poate 


sugera si o anumită instabilitate momentană reclamind o conti- 
nuare, o urmare. 


te si sub 
itatea gratie 


Ni se pare mai normal sá apară la o voce, izolat, pus in evidentà 
(în special la sopran), decît la mai multe sau la toate deodată, desi 
nimic nu împiedică realizarea unui efect sonor global cu sunete 
mai joase aduse concomitent la toate vocile. 

c) Diverse atacuri specifice sau tremolo-uri caracteristice pen- 
tru diverse regiuni sau zone. Ele vor fi indicate în partitură even- 
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tual si cu explicaţii suplimentare (de exemplu atacul de glotă de 
obicei marcat prin semnul + sau tremolarea vocii etc.). Cumularea 
unor asemenea elemente particulare poate da naştere la efecte 
globale extrem de interesante, asupra cărora creatorul trebuie să 
mediteze intens pentru a le face logice, perfect integrate într-o 
partitură, si nu simple ornamente artizanale, gratuite, flori de seră 
aruncate în plin cîmp (vezi și exemplul 16) : 


CITA A (13-11) 
17] Ks == 
PE 
a 
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d) Glissando-ul reprezintà un element extrem de prezent in 
melodia foleloricá románeascá. El poate apare in cele mai diverse 
feluri — alunecare de la un sunet nedeterminat cátre unul dete: 


nat şi invers (de la un sunet determinat către unul nedeterminat) 
poate face legătura între două sunete importante sau poate lega 
un sunet important de unul scurt, ornamental, sau invers : 


r ei 

18! ра 
[d * - e 
| бкр 


Şi această notă melodică aplicată la scara întregului ansamblu poate 
conduce la efecte extrem de interesante, efecte utilizate de muzica 
cea mai nouă (dar nu din acest motiv extrem de interesante !). 
Sigur, si aici poate pindi tentatia gratuitului, a actului „în sine“ ; 
iată de ce, mai ales într-o asemeneaa situaţie, creatorul muzical 
trebuie să dea dovadă de multă probitate, de multă constiinciozitate 
profesională pentru a folosi un asemenea efect numai dacă situaţia 
muzicală reclamă un astfel de moment, 


€) Grupetele, elemente deseori înrudite prin practica intonării 
lor cu glissando-urile (doar că avind un desen melodic mai precis), 
le putem de asemenea întâlni destul de frecvent. Utilizarea lor con- 
comitentă ni se pare o idee mai putin fericită (în principiu, dar 
pot fi si excepții), izolarea formulei la o singură voce fácind-o mai 
personală, mai detașată (vezi exemplele 16 şi 17) 

f) Apogiaturile anterioare sau posterioare unei anumite note 
reper, caracteristice melodiei populare româneşti, se notează cu 
sunete mici ca dimensiuni, tăiate sau nu de o bară. Ele fac legătura 


cu nota de bază prin glissando sau direct, prin salt sau mers treptat, 
în funcţie de structura melodică. Ar fi de menţionat „apogiatura“ 
specifică la început (cu rol de auftakt, realizată pe o vocală sau 
consoană), element caracteristic pentru melodia folclorică româ- 
nească (vezi exemplele 16 si 18). 

8) Grupurile melismatice, de asemenea foarte tipice pentru 
melodia populară, pot constitui prin asamblarea pe două sau mai 


multe Voci momente de efect global deosebite. Această melismare, 
Mitea e de fapt pentru o zonă largă folclorică si pentru cinta- 
a bizantină de asemenea (sigur, cu particularizare și individuali- 


zar ională : з 
е națională, dar totuşi eu un substrat, cu un fond general co- 
UD), poate crea situaţii muzicale remarcabile, dar care trebuie 


abil conduse X 


Este d д Le 
rept că elementele melismatice se pretează poate mai bine 


ci se pot detasa momente de solo, la oricare din- 
ci), dar pe de altă parte structurile melismatice 
Partide (sau mai multora) pot conduce către efecte 
le (asupra acestora însă vom mai reveni). 


11. Armoni 3 
Я nia clasică (ca d А LAUS ui ă) aduce 
îngrădiri de altfel si polifonia tradiţională) adu“ 
ngrădiri destul de severe in c şi polifonia tradit tervalicá 


ori à eea ce priveste c ucerea in 
"ZODfalá. Aceste limitări a ce privește conducerea 
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dificultátile de intonare a unor intervale (cele disonante sau cele 
mari ca distanțe propriu-zise), pe de altă parte asprimea în sine 
a acestor intervale, care se cere în principiu evitată. Primul aspect 
se poate considera actualmente depăşit prin însuşi progresul mu- 
zical general care permite în prezent mult mai mult decit acum o 
sută sau mai multe de ani. Un cor de astăzi (mediu ca valoare) 
nu mai are probleme în a intona o cvartă mărită, o septimă mare 
sau o nonà mică. Celălalt aspect se cere privit în funcție de situația 
muzicală realizată de momentul respectiv : dacă se integrează corect 
o asprime sonoră, atunci intervalul respectiv poate fi folosit, altfel 
se pot ridica rezerve. Deci rămîne să stabilească contextul muzical 
dacă va fi cazul să se utilizeze un asemenea interval sau nu. O 
prohibitie a priori nu există. S-ar putea remarca doar cà un ase- 
menea interval, utilizat eventual pe o porțiune în mod constant 
şi Într-un anumit fel, ar putea crea sentimentul unui aspect carac- 
teristic modal mai ales dacă el ar apare mereu pe o anumită treaptă 
(de exemplu, o octavă mărită pe treapta I ar instaura foarte clar 
senzația unui element lidian s.a.m.d.). 
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Repetăm însă, este o posibilitate doar, in rest nu se poate vorbi 
decit de o libertate îngrădită numai de stavile pe care si le ridică 
fiecare, in sensul că o utilizare abuzivă (si nejustificată) de salturi 
dificil de intonat poate crea o suită de greutăţi inutile în calea 
abordării unei partituri. 

12. Falsa relaţie ridică destul de multe probleme în armonia 
tradiţională. Efectul de „claxon“ stricat stirnit de ciocnirea pe oblic 
a două sunete cu aceeași denumire, dar alterate diferit dispuse la 
voci diferite este tolerat numai atunci cînd mascarea lui sonoră este 
suficient de izbutită. Sint cîteva cazuri in care situaţia de falsă 
relaţie este permisă de scriitura tonală (nu este momentul să le 
mai amintim aici). Apariţia acestui „caz“ sonor în armonia modală 
se va produce fie atunci cînd vom opera cu materialul sonor oferit 
de un mod cu trepte mobile (avînd deci sunete care pot apare în 
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douà ipostaze diferite, natural-alterat sau in vers), fie cind compo- 
zitorul isi va permite utilizarea în tesátura armonica (sau polifo- 
nicá) $i a altor sunete decit cele oferite de scara pe care se consti- 
tuie melodia. Și atunci se poate naste deci falsa relaţie : o tolerăm, 
sau nu ? Răspunsul la întrebare se află, ca şi în alte cazuri, in con- 
textul muzical, în efectul dorit de autorul lucrării (sau al temei 
respective). A priori falsa relaţie nu este interzisă de armonia mo- 
dalà, dar sonoritatea ei, dacá nu este urmărită ca atare de compo- 
zitor, poate aduce si surprize neplăcute. De exemplu, folosirea ei 
într-un loc nepotrivit, într-un context muzical liniștit, senin, voit 
plat, nu va produce un efect plauzibil, integrat logic ; invers, adusă 
într-o situaţie sonoră tensionată, frámintatà, falsa relație se poate 
„topi“ perfect în ansamblul muzical respectiv, făcînd corp comun : 


Cintecele Rein 
,Màrie, Mà 


4i: 


+ 


Jd 


р E 


шы 


Ea poate foarte bine să fie utilizată ca efect in sine, cît mai desco- 
perit posibil, si dacă acest lucru are raţiunea precisă de а îi, atunci 
totul este în ordine. 

Mergind mai departe de la falsa relaţie, armonia tradițională 
cunoaşte o situaţie si mai „periculoasă“, foarte aspră şi extrem de 
rar folosită : suprapunerea, concomitenta apariţiei unul sunet în 
două ipostaze cromatice diferite. Ciocnirea aceasta este permisă 
mai ales cînd un sunet este real, și celălalt melodi Folosirea 
acestei sonorități angrenează aspecte deosebite si in arm ynia mo- 
dală, ele tinind mai ales de bi si polimodalism. O tratare mai pe 
larg a problematicii ridicate de ideea suprapunerilor modale sê 
NA dace abia către sfirsitul prezentului indreptar de scriitură MO- 
dală. De aceea ne vom mulțumi deocamdată prin a-l aminti doar 
cu specificatia că el poate fi utilizat cu prudenţă si în structurile 
pile E însă cá situaţia sonoră respectivă сге- 

, ambigue, ce trebuie aduse cu multa grija. 
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Ci - te hori le ști din i-e 


13. Ultima (dar nu cea din urmă!) problemă pe care о vom 
discuta este aceea a cadentelor (si implicit a semicadentelor) Des- 
pre importanţa acestui mijloc esenţial de articulare a discursului 
muzical clasic este aproape inutil să mai insistäm : cadenta repre- 
zintà ,punctuatia* muzicală, fiind pe rind virgulă, două puncte, 
semn de exclamatie sau întrebare, punct etc. Un discurs tonal nu 
poate fi conceput fará'cadente, iar acolo unde lipsesc ре porțiuni 
mai îndelungate (așa cum se întîmplă spre exemplu în muzica wag- 
neriană) ele sînt prezente tocmai în modalitatea prin care sint 
evitate de compozitori ! (Este un paradox care sper să fie destul 
de clar totuşi; mă refer la faptul că aceste cadente în muzica 
amintită au un loc al lor, sesizabil. În dorinţa sa însă de a evita 
orice aspect muzical care ar fi putut să sectioneze curgerea nein- 
treruptă a fluxului sonor, titanul din Bayreuth a plasat întotdeauna 
în locul destinat, inevitabil, cadentelor.. ceva: o cadență înşelă- 
toare, deci tot un soi de cadență ! — o modulație, o tulburare а 
acordului cu note melodice ce nu mai apucă să se rezolve decit 
în armonia următoare s.a.m.d.) Iată deci că muzica funcţională este 
articulată, este structurată pe şirul neîntrerupt al cadentelor care 
ordonează discursul muzical in fraze inteligibile, în segmente de 
obicei clare, logice (segmente mai lungi sau mai scurte, evident). 
Dacă adăugăm cadenfelor bogăţia suspensiilor, cadente întrerupte, 
inselàtoare sau semicadentele, avem la indeminá intregul cortegiu, 
tot arsenalul aflat in dotarea muzicii tonal-functionale. Si existenţa 
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acestui „fapt“ sonor, al cadentei, reprezintă indubitabil unul dintre 
motivele determinante potrivit căruia discursul muzical (să-i zicem) 
tradițional este atit de precis si exact şi а putut oferi cimp de 
desfășurare unor genii poate inegalate încă ale culturii muzicale, 
cum ar fi Bach, Mozart sau Beethoven. Nu ne vom mal pierde 


тететогагі inutile ale principalelor forme de cadente 


acum in cipa! O CHOSEN 
tonale cu toate problemele pe care le ridicá ele. Nu vom face decit 
să amintim elementele fundamentale : cadenta simplă (cu cele 
două ipostaze posibile : cea autentică V — I, folosità in marea majo- 

mai rar utilizată, IV — I, ambele 


ritate a cazurilor, şi cea plagală, 
cu variantele oferite de posibilitatea înlocuirii treptel 
prin substitutele lor, acordurile secundare) si cea complexă, cadenta 
autenticá compusá (IV — V — D, de asemenea însoţită de multiplele 
,variatiuni* determinate de posibilităţile de înlocuire amintite deja. 
La aceasta se adaugă semicadentele pe dominantă, cad itele intre- 
rupte sau inselütoare pe treptele VI si IV (si altele e :ntual) ete. 
În esenţă însă, cadenta (în ideea predeterminată a fi lui obligat 
pe tonică) se rezumă la cele două aspecte fundamentale : autentică 
si plagalá, cu bogata gamă de invesmintare posibilă cu extin- 


derea si mai mare dacă ne gindim la toate tipurile de latii caden- 
entele într ipte Si M- 


or principale 


tiale (incluzind deci si semicadenfele si C 
selátoare). lată deci cum prin precizia, prin obligatii Msc ie 
apare, cadenta se constituie in trăsătură esenţială, definitorie раци 

fundamentala 


discursul muzical tonal. Iată de ce cadenta ca noţiune 
cest lucru 


va defini (pe alte repere, evident) și discursul modal, cru 
pune a priori 


va fi efectuat în acea muzică de tip modal care presul rio 
sonore ce reclamă in 


articulaţii, suspensii, întreruperi, elemente 
mod obligatoriu cadente, semicadente, cadente intrer: pte etc. Ori 


c (si de fapt nu numai 

separate deseori „ВНУ 
la o simplă respirație 
e caracter 
in acest 
să 


muzica, mai precis melosul modal românes 
el) este structurat pe rindurile melodice 
cezuri (imbrácind cele mai felurite aspecte, de 
pină la fermata consistentă plus pauza), iar finalul are fi 
de încheiere clară, fie de suspensie nedeterminată (neștiind 
caz dacă mai urmează ceva sau totul s-a terminat, raminind 
persiste sentimentul oarecum tulbure dar atit de expresiv, de carat 
teristic, că totul se pierde într-o succesiune nesfirsità de SU 
à 


а implic 


agir eia fs am vrea să „poetizăm* aici, nici 5 oe 
ente estetizante intr-un tratat eminamente tehnicist, Ce fac 
care apoi fiecare 


de fapt un „inventar“ al unui arsenal tehnic pe 
creator îl va minui cum va crede de cuviinţă 
egafodajul estetie conform concepţiilor sale muzicale. Totusi v 
Misi Е mică digresiune (fiindcă venise vorba de f 

cîntecelor populare româneşti, problemă extrem mien 


şi-şi va C strut 
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tantă pe care am atins-o 1 
caracterul strofic muzical (nu si poetic însă !) a 


pu 


i) pentru а reaminti 
1 acestui cîntec, com- 
ice care se repetă apoi, ver- 
ме strofic, peste acest cîntec 
în atît de poetica şi de su- 
atita 


a început tangentie 


de obicei din cîteva rînduri meloc 
шге suprapunindu-se liber, neordona 
repetat : repetat mereu, întocmai ca 
rare a spaţiului spiritual românesc definit cu 
1 caracteriza printr-o ondulatie perma- 
ului si a văii. La fel, cintecul 

i iar renaşte, si iar se 
ade- 


gestiva sug 
plasticitate de Blaga, care 
nentă, succesiunea „la nesfirsit^ a dea 
„urcă Si coboară“ mereu spre final, $ 
cînd se va termina cu 
ui s-a epuizat şi cel care cîntă 
a spus, ce nu 5-а cîntat, 


popular 
incheie, si aproape niciodată nu ştim 
várat. Si chiar atunci cînd ideea textu 
e opreşte, parcă mai există ceva ce nu s- 
i aştepţi continuarea. 
Ne-am permis această paranteză pentru a încerca să subliniem 
rolul extraordinar de mare pe care-l are cadenfa in acest tip de 
muzicá, semnificatia ei deosebită in limitele acestui context spe- 
cial; cadenta este în acelasi timp final, dar devine si acel moment 
inefabil de trecere peste incheiere, de prelungire undeva, in timp 
si, de ce nu, in spatiu. Nu am vrea ca toate acestea sá fie conside- 
vorbe*, cáci aici nu facem decit sà subliniem impor- 
cadential care, repetám, capătă 


rate „vorbe, 
tanta excepţională a elementului 
extul noului concept muzical. 

acestea nu pot fi întot- 
este un teren ex- 
eatorului, care 
are tratează 


noi dimensiuni în cont 
deci cîştigă noi valente, iar 
à de ce spunem că aici 
inatie, pentru talentul cr 
artistic din modul in c 
btine sá dám exemple 
à persona- 


Cadenta 
deauna bine definite ; jat 
trem de fertil pentru imag 
poate sá-si facá un adevărat crez 
si interpretează cadenta. Am spus cá ne vom а 
din creaţie, totuşi am putea îndrăzni să amintim faptul 
litatea unor mari compozitori ,, găsim și în cadente, în 
elaborarea lor, în semnificaţia lor. 
creaţia bartokiană (ne permitem să amintim 
nalitate a componisticei maghiare întrucît Bela Bartók s-a aplecat 
cu entuziasm şi competenţă, asupra folclorului românesc) 
„învăluite“, mai eterice 


modali“ o 
Picardianul frecvent intilnit în 
aici de marea perso- 


adesea, 
foarte deosebit de închiderile mai 
ambii compozitori au operat cu 
acelaşi material iniţial (ne referim la acele lucrări ale lui Bartok 
în care este utilizat — sau distilat — mai ales folclorul românesc 
şi la lucrările lui Enescu, aproape în totalitatea lor, străbătute de 
filonul cintecului popular autohton). Nu mergem mai departe cu 
investigaţiile, nu ne-am propus analize comparate, încercăm doar, 


este 
enesciene, în ciuda faptului că 
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înainte de a apuca „taurul de coarne“, să sugerăm importanța extra- 
ordinar de mare a acestui capitol în viața sonoră modală *. 

Jatä-ne, așadar, si în fata cadentei modale. Pentru a o aborda 
vom încerca să o privim prin prisma mai multor unghiuri (am face 
precizarea că deocamdată va fi în discuţie cadenta simplă cu două 
structuri acordice, cel final si cel premergător lui) : 

a) relaţia între acorduri finale 

b) treptele pe care se formează acordurile din cadente 

c) tipurile de acorduri ce operează în cadență ca acorduri finale. 

Să încercăm să vedem pe rînd ce probleme ridică fiecare dintre 
aceste elemente ale cadentei modale. 

a) Din punct de vedere al relaţiei între acordurile finale, sigur 
că lucrurile sint clare : există posibilitatea fie a unei relaţii auten- 
tice, fie a uneia plagale. Este aproape inutil de demonstrat superio- 
ritatea, necesitatea preferării unei relaţii plagale in fața uneia 
autentice în domeniul acestui tip de muzică : în timp ce о relatie 
autentică ar „închide“ discursul sonor categoric, definitiv, relaţia 
plagală va aduce acea doză de neutralitate, de neclaritate si incer- 
titudine de care va avea (de obicei, nu întotdeauna însă !) nevoie 
muzica modală de sorginte popular-românească. Ar fi o absurditate 
însă să se creadă că o relaţie autentică este de evitat a priori : sint 
cazuri, sint melodii care pot cere o asemenea cadență. Cred insă 
că majoritatea situaţiilor muzicale vor pretinde mai de grabă o 
formulă cadenţială plagală înaintea uneia autentice. Cit priveşte 
ideea alegerii, a opțiunii între o relaţie cadentialä plagală si una 
autentică, ar fi de menţionat faptul că, cel puţin în cazul armo- 
nizării unei melodii autentice populare (deci care în moc inevitabil 
se va repeta de cîteva ori), s-ar putea ridica problema : гаги 
diferite (mai mult sau mai putin substantial deosebite) a melodiei 
la fiecare apariţie a ei, si implicit cadentarea diferită. Apare deci 
ipoteza (foarte plauzibilă în opinia noastră) a realizării de variante 
armonice (fie pe baza tehnicii de variatiune, deci cu păstrarea unui 
schelet armonic comun, fie prin crearea unei alte structuri armo- 
nice) si de cadenfäri uneori foarte diferite, deşi profilul melodic 


0009 un, 


* Si nai ? ; 
Plai viei de a o face ne-am permite o sugestie pentru mu = pos 
pozitorifor ro d aprofundat, comparat, asupra cadentelor în lucrările € el 
în plus end ni ar putea da nastere unor idei mult mai precise дезе а 
délimità Route Prin compararea diverselor sisteme de cadentare s-ar PU 
ne onate stilistice de marcă între i alţii. Autorul prezente е 
1 а tăcut o timidă încercare, cu ani in urmá, de a ana alitatea 


de cadenfare în i À x PS. И ч 
dreptul pae Ea fosse lui Sabin Drăgoi, iar concluziile tre 
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se menţine același. Această „performanţă“ muzicală poate fi foarte 
bine la indemina muzicii modale, în timp ce structurile melodice 
tonale permit cu mult mai mare dificultate asemenea situaţii * 

Iată deci cum un profil muzical poate foarte bine să „reziste“ 
unei cadente autentice si plagale în același timp: alternantele si 
opţiunile vor fi făcute însă nu hazardat, ci in funcţie de eventualul 
profil muzical pe care-l dăm lucrării 
funcţie de textul poetic. 


și, nu în ultimul rind, în 


Şi acum să vedem cum se vor concretiza cele două mari tipuri 
de cadente, în funcţie de relaţia care le va caracteriza (cu mentiu- 
nea cà plecám de la ideea finalului pe treapta I; vom vedea insà 
in continuare că se vor intilni situaţii în care se va putea caden;a 
si pe alte trepte; in consecinţă, relaţia cadenfialà va fi hotàriti 
de ultimele două acorduri, dintre care, repetăm, ultimul nu e t? 
întotdeauna cel de pe treapta I! Iată deci cum se vor multiplica 
formulele de cadență; deocamdată însă ne rezumăm la tipurile 
uzuale ce aduc încheierea pe treapta I). 

I. Relaţiile plagale : IV — I, II — I, VI—I 


Majoruly 4 
dublu 3 
armonic 


: TL лы: 
pentatonic, 
anhemi- L 


tonic 


D locrianVI- 16 frigianVlg I 


Se impune o mică pr 
să demonstrăm o posibilă 


izare : cînd facem astfel de afirmații nu dorim 
E pretinsă super ite a unui tip de muzică 
asupra celuilalt, sau invers. Ni se pare o absurditate să susţinem astfel de 
idei, şi este departe de noi un asemenea gind. Atunci 1 facen 
tare sau alta nu facem altceva decit să dezvăluim o stare de h 
repetăr ră a cădea în greşeala de a aplica false judecăţi de valoare acolo 
unde însăşi ideea comparatiei este mai mult decit riscantă. 


H 


II. Relaţiile autentice : 


E 


+ 
dorien cu VII, 1 pentatonică [4 1 
Awaobid 7 hemitonică 


Sigur cà această insiruire goalá de trepte este Eo insi 
pentru a „spune“ ceva cit de cit; ne referim la faptu E ks B 
tizarea acestor trepte in funcţie de cele şapte moduri naturale, 5 
modurile cromatice sau de modurile cu trepte mobile (ca sà nu ш 
vorbim de modurile hexatonice si pentatonice şi cele p! аа 
cu caracteristici aparte) aduc posibilităţi atit de ve şi eoe 
încât se frizează cu ușurință granița imposibilității enunțari tu Ор 3 
situaţiilor. Iată de ce credem cà aici este, aşa cum afirmam се E 
un teren extrem de propice pentru desfăşurarea ог! inali s 
conceptiei fiecárui creator, care-si poate stabili nişte 1 re ip 
în construirea unor cadente (la cele menţionate deja s-ar a e 
si aspectul, de loc neglijabil, al notelor melodice, a cáror utilize 
poate aduce o notá extrem de personalá, de particulară). ] 3 

b) La o primă vedere s-ar părea cá subiec tul acestui ens 
este epuizat de cel anterior, dar tocmai acolo anticipam problen i 
tica de aici prin menţionarea faptului că o cadență, cel putin 


е b \ СОМА 1, si 

sistemul modal, nu se va face in mod obligatoriu ре t to сеа 

aceasta din mai multe motive: nu întotdeauna treapta 1 S joate 

mai importantă treaptă a modului, deci atenția noastră se P edit 
g 


îndrepta, in fond, către acordul de pe treapta care 5-а A jem 
cea mai importantă (a III-a sau a IV-a etc); nu dorim sà шо 
pe acordul treptei I pentru a lăsa о portità deschisă penis Să іса 
meazá (sau pentru ce nu mai urmează !), realizind un efect mcr 
special; dorim să sugerám un polimodalism prin impunerea io as 
a unei alte trepte, pe care eventual am afirmat-o şi pe ot 
contrazicind intr-un fel desfásurarea melodiei s.a.m.d. E ` 
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citeva motive (la care se pot adáuga si altele) potrivit cárora putem 
incheia si pe alte trepte decit pe I. Care sint acelea ? Imposibil de 
afirmat in abstracto; totul depinde de desfăşurarea melodiei, de 
mod, de importanța sunetelor în melodia respectivă, de intenţiile 
noastre muzicale. În principiu, finalul este posibil pe orice rd, 
dar este clar că un liber arbitru total nu există (altfel arbitrariul 
ne pindeste): optiunea pentru acordul unei alte trepte decit I se 
va face cu grijá, in cazuri bine justificate şi logic conduse din 
punct de vedere muzical. Altminteri totul capătă forma gratuitului, 
1 speculatiei si a extravagantei inutile. Iată deci că o asemenea 
situaţie reclamă o atenţie specială, mult rafinament şi (din nou) 
intuiţie 


Coroborat cu punctul anterior (tipul de relaţie cadentialà fi- 
паја), se poate determina cu ușurință, de la caz la caz, situatia 
obţinută : relaţie cadentialà plagală sau autentică în funcţie de 
distanţa ce separă cele două acorduri, penultimul de ultimul. Acesta 
din urmă putindu-se afla pe orice treaptă, rezultă de aici o serie 
de combinaţii posibile pe care şi le va face fiecare, autorul consi- 
derind inutil efortul (şi spaţiul consumat) cu insirarea tuturor situa- 
{Шог prezumtive. 


c) Acest al treilea aspect ridicat de cadente este poate cel mai 
insolit, mai aparte si mai depàrtat de conceptele tonale : dacà in 
muzica functionalà putem intilni cadente plagale sau (foarte rar) 
incheieri pe alte trepte (pe dominantă de exemplu, dacá nu inche- 
ierea definitivă a unei lucrări măcar cea a unei părţi), in schimb 
finaluri pe alte acorduri decit cele consonante erau practic de 
neconceput (acorduri aduse erau în imensa majoritate în stare 
directă). Plecînd de la considerentele expuse cu suficient de bogată 
argumentatie pinà acum privitoare la ideea de cadentare în acest 
tip de muzică modală, apare clar că aici este posibilă încheierea 
Si pe un acord în răsturnare sau pe un acord disonant! Acest 
lucru reclamă foarte multă abilitate din partea celui care se pre- 
valează de posibilitatea utilizării unui asemenea procedeu, dar 
într-o muzică in care disonantele nu sînt obligate să se rezolve 
(rămîne la latitudinea noastră să decidem asupra rezolvării sau 
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fi asimilate (parţial) consonan{elor, dacà 
măcar ca idee dedusà din lipsa necesitàtii 
i subtilitate si logică 
structură 


nerezolvării lor) E Wa 

; state absolut 
nu са БоБо Ө ы E rond adusi icu 
de rezolvare. Si ast o dau altfel) poate genera r 
(pregătită prin mers trep tru final (vezi exemplele 23, 24, 25). 
acordică disonantă logică i ru abri t. fna PRÉ 

; А : е se impur ) reor 
- că acordul care se 1 Н P Er iposta- 
1 aant (major sau minor). Dar acesta it араа 
саны : (ră чол întîi si mai ales а doua), sug 
; * (ràstur ea intii 51 M 1 
mai slabe“ (răsturnar UON а ЧАН О 
idis pt final suspendat, cu posibilitatea unei eventuale 
ideea sus 
äri (vezi 23) | 
nuări (vezi exemplul 25). E. hus Am T TA 
A Di asemenea, este posibilà eliminarea cvintei (de E. de 

x E х таја au er etec 3 ] 
întilnită si in muzica tonal funcţională) sau а tertei ( 

i FRE М RTS alà T 
sugerind oscilatia, imprecizia pon Le pd ho 
joră sau minoră). Acest ultim aspect (acord! ferat 
frecvent utilizat, totusi nu poate fi Fo E 
procedee) intrucit este un element бе ийге уа sub cel al sonori- 
precis (nu sub raportul amintit, major-minor, c. Бро се аа 
tatii absolute, acustice), ferm, dar avind mu I A es În 
5 > i ovitá, mé 
neutralității modale de care am pomenit. E E he A 
cazul modurilor majore, sonoritatea putin xeu T rintr-o sonoritate 

ЖОР i ior. 1 "uind-o 

si prea emfaticá a acordului major, inloc mag: X OR in exe, 
mai „umană“ tocmai prin lipsa lui de decizie (ve 1 

` 
Buc dul í 

Recapitulind, ajungem la concluzia cà PEE E аца lui 
consonant sau uneori disonant si că el, indiferent c 4 bor 
sonorà (consonantà sau disonantă), poate арат e in E v ME 
eliminarea oricárui sunet) sau in orice deos A (1: dé adăugat 
cu septimă sau nonă lucrul acesta rámine valabi ). Ar sd ordurile 
că în sfera acordurilor disonante se înglobează nu Ga í к ийе 
de septimä, попа etc., сї și cele cu sunete tou We t 
melodice nerezolvate, Cit despre acordul (acordurile) : "ice 19, fi 

" + + E a ahs n or Y 
terioare) celui final, el se poate prezenta absolut in € Ua 
nu o datà conducerile orizontale ale vocilor vor “la = io ipta pe 
rea, calitatea lui (consonant, disonant) si uneori chiar și Ч 
care se vor afla ! 


) 
)3 
23 


leterminarea stării, ma- 
à terță) este deja 

.uzat* (ca alte 
sticá, stabil, 


inal poate fi 


© 


entul funda- 
enultimul 
complexe 
ală se 


Sigur că noi am discutat aici numai despre eleme 
mental al cadentei, relaţia ultimă între acordul final și P 
acord. Dar așa cum în armonia clasică există cadente 
de trei sau eventual mai multe acorduri, si în armonia mod sta- 
pot petrece lucruri asemănătoare., Evident, este imposibil b Am 
bilit dacă nu totalitatea posibilităților măcar partialitatea E 
văzut cit de bogată este relaţia finală (intre ultimul şi penult 
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icord). Sá ne imaginăm ce înseamnă să adăugăm numărului de 
două acorduri un al treilea sau si un al patrulea. Ajungem la 
povestea inventatorului șahului care a plecat cu o caravană de 
gräunte de grîu pretinzind iniţial un singur bob! Cadentele devin 
imediat mai complicate, mai complexe (їгіг-ип ritm de progresie 
geometrică !) si de aici şi interesul tot mai mare pe care-l stirnesc. 
Să ne fie iertat faptul că implicăm din nou aspectul subiectiv, 
talentul si muzicalitatea individuală, afirmizd că (o dată in plus) 
terenul cadential este un teren extrem de propice, de fertil pen- 
tru manifestarea personalităţii creatoare a fiecăruia. Din această 
(am îndrăzni să spunem) imensitate de variante fiecare isi va ex- 
trage esentele care-i convin și-și va alcătui ,ticurile* personale, 
care la marile personalități poartă numele de stil, iar la medio- 
critäti si talente medii (dacă o fi existind asa ceva) numele de 
epigonism, repetare mecanică, lipsă de fantezie etc. ! 

Nu putem încheia impozantul subcapitol al cadentelor fără să 
amintim si posibilitatea apariţiei, atit pe acordul final cit si pe cele 
anterioare, a unor alte acorduri decît cele structurate pe terțe (de 
care ne-am ocupat pînă acum). Ele fac însă obiectul atenţiei noastre 
în capitolele următoare, aşa încît nu putem decit să deschidem 
capitolului ,,cadente* noi perspective ce vor fi concretizate in pagi- 
nile următoare. Retinem însă ideea că astfel de acorduri pot fi 
utilizate în formulele de cadență, dînd culori armonice aparte si 
creînd noi posibilităţi tot mai originale şi inedite de a formula o 
incheiere. 

Ne-am permite, în concluzia acestui atit de important sub- 
capitol (care este cel al cadentelor), să rememorăm încă o dată 
importanţa cadentei, personalitatea si rolul exceptional pe care-l 
joacă în însăşi structurarea conceptuală a întregului muzical : о 
cadență poate închide sau... deschide(!), poate pune punct final sau 
lăsa loc pentru continuare, poate articula o frază (rînd melodic) 
sau o secțiune mare etc. O cadență poate sugera un crez artistic 
(rememorez ideea „spaţiului doinit*), o concepţie estetică. Nu am 
făcut decit să sugerăm, printr-un sumar crochiu, ce poate fi o ca- 
dentä, nişte procedee și nişte procese posibile într-o cadență, dar 
departe de noi gindul de a fi epuizat problema. Ea rămîne deschisă 
şi așteaptă nu numai rezolvări originale, dar si analize competente 
(de care pomeneam mai înainte). Este, după opinia noastră, o pro- 
blemă capitală căreia nici creatorii si nici muzicologii nu i-au acor- 
dat (în acest domeniu muzical, evident) suficientă atenţie. 

În încheierea acestui foarte extins capitol în care am încercat 
să sugerăm modul în care elementele armoniei tradiționale se pot 
adapta la noile condiţii create de cadrul nou, modal, ar mai fi de 
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u totul general, aceea а modului 
adoxal риза: se stie 
tele respective putind 
ii 


problemă de ordin с 
de armonizare. Problema ar párea putin par 


foarte bine că melodia sugerează armonia, sune 
fi considerate reale sau străine, si de aici deducerea struct 
ă abil şi în cazul armoniei 


armonice. Sigur că acelaşi lucru rămîne val 

modale. Aici însă mai poate interveni însă si o altă situaţie, şi 
anume, este vorba de cazul în care, în mod voit, compozitorul 
detaşează planul melodic de cel armonic : efectul re lizat frizează 
uneori bimodalismul. În orice caz, cele două planuri se mișcă ѕера- 
rat, independent sau cvasiindependent. Sonoritatea ţinută (си- 
noscută încă din impresionismul francez) este cu 
condiția integrării ei logice în discursul muzical. 

aspectul prioritar, majoritar va reveni situaţiei 
armonia urmărește evoluția melodiei. 

Pentru ilustrarea celor arătate mai sus vom încerca realizarea 
unei duble armonizări à unei melodii populare (De s-ar vinde dra- 
gostea — judetul Ilfov), care manifestá o tendinţă destul de clară 
către o posibilă centrare tonală. Am ales-o anume tocmai fiindcă 
este o melodie care se poate armoniza Si tonal (dacă am fi ales 0 
alta, cu un caracter eminamente modal, atunci ver oa tonală а“ 
fi apărut într-o lumină mult prea nefavorabilă), deci într-o Versiune 
tonală urmată apoi de una modală (de fapt aici încercăm să aplicăm 
unele — nu erau posibile toate ! — proc edee generate prin trans- 

formarea tehnicii armoniei funcţionale in cea modalà) : 


sintetizat о 


spectaculoasă, 
Evident însă că 


„clasice“, in care 
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Repetäm ă c 

d Vete cum se poate observa, melodia aleasá este re- 

о a ie, id id ез este gindità într-un mod major cro- 
" З ё ага — pe sol, c omit Y : 

Prima versiune : PEROU AIT reapta a 6-a mobi 
AA ri aa at clar tonală, nu ridică probleme. go. 
Ray c TR strinsá a vocilor, cu o armonizare E. 

l £ iia melodiei, cu relații ar i n Ei 
duri У , atii armonice Е NU 

E si cu dublaje corecte etc фер е Ms 
еа de : TNI E: e 

Gitiatfe араа са versiune debutează cu un acord gol, fără 3tà 
t y Sr sat 3 à 3t 

3, 6). Tenorul e Sen intilni pe pe cursul armonizării in măsurile 

Sare Benti 51 sopranul vor realiza octave paralele ascunse (mă 

; , п ca in măsura 2 alto să рг © 4 23 

ule 598 Bia isura 2 а sá producá mersul 2—1. Másu- 

о $ duc succesiuni d ri ceo 
с £ e cvinte paralele intr i 
în plus creează ү з ve paralele între tenor şi b: 
epus or de o anumità detasare intre planul melodic si "ret 
deci aas exemplu in másura 5, pe timpul 2 sopranul are re # 
aduce aco Iu d un acord de sol-si-re, in timp ce planul armi pyi 
aduce acord ox ты x ё armonic 
du * t ele те fa diez-la). În măsura 6 vom intilni două acor- 
aceste roluri E ăugate (pe timpii 2 si 4), sol şi respectiv la jucînd 
$, _ răsturnare + misura A remarcăm о succesiune de acorduri de 
în cadenía finală, der al E de suspensie, armonică. În fine 
; : alá, pe timpul 2 apar ocnir a ; › 
ОКЫ be si mi p apare o ciocnire destul de violentà 
Se mai poate re 

oate remarca apari(i: Di 
intii in V "i ii perc dire ia acordului final (pe treapta I) 
Mis ı $1 г in stare directă (situaţi -actic е н 
їп armonia tonalà). (situaţie practic de neimaginat 

n urma analizei ar жү 
Черазї ре cip armonizării date se poate observa cà, fără a 

Ў ilt granitele impuse de armonia funcţională se poate 

e < d 


se poate contura cu mai multă 
şi realism O altă lume sonoră, lumea care a gene- 


obține un colorit muzical aparte, 
fineţe, exactitate 
rat melodia respectivă. 


Elemente acordice specifice structurilor modale 


După cum uşor s-a putut observa, capitolul anterior a IX 
consacrat rememorárii principalelor repere ale discur sului tradi 
tional tonal şi indicării căilor prin care, pe baza Eo 
acestor procedee tehnice, au luat naștere noi mijloace Mes | 
adaptate unui nou univers sonor, unor alte concepţii este ice muzi- 
cale. Toate elementele discutate (într-o formă sau alta) erau însă 
găsite în panoplia bogată a discursului sonor clasic- metional, asa 
incit nu a fost pevoie decit de o reevaluare a lor Б {тесе ре 
noi coordonate pentru а putea corespunde noului idea! sonor p 
pus. In cele ce urmează vom căuta să expunem noi 3 pecte pe бе 
le ridicá tehnica omofonä modală, intrind de data aceasta în lumea 
unor structuri muzicale necunoscute (sau aproape necun »scute) de 
armonia tonală, elemente ce au fost deja utilizate muzica seco- 
lului XX de diverse curente muzicale, mai ales de orientare modal 
(dar nu numai de acestea). 

Pînă către sfirsitul secolului XIX se părea са à 
a îmbogăţi elementul fundamental cu care opere? muzica omo- 
fonă, acordul, este aceea de a-l supraetaja in perma: entá : Se со 
solidează utilizarea curentă а acordului de septima (tret К 
suprapuse), acordul de nonă devine to! mai uzi (patru ter 
suprapuse), încep să apară acordurile de undecimă $i tertiadecimA 


gura cale de 


© Ф 


: e 
(cinci si respectiv şase terțe suprapuse). lată însă са, bruse; T 
descoperit si oul lui Columb : acordurile se pot construi ауе 
bază si alt interval generator decit terta ! Şi astfel evoluția pes 
nii de acord este uluitor de rapidă, în d ursul a citorva Zeci de ied 
muzica omofonä (de orice „culoare“ !, tonal postrom inticä, in 
1 о > 


sionistă, expresionistă, școală naţională modernă etc.) сїў 9 F 
medenie de noi tipuri de acorduri. Se încearcă şi clasificări ў ёр 
intervalul generator (de terţe, cvarte, secunde, evinte ete), RES 
gradul de disonantä (Hindemith) etc. Sigur cá fiecare clasifica" 
are avantajele si dezavantajele ei. Am adoptat-o ре cea dup? e. 
valul generator, și vom căuta să-i atenuäm defectele suplinindu-- 
prin explicaţii complementare. 
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Armoniile de cvarte 


Deci urmind logie (si istoric), primul tip nou de acord ce 
cede celui de terțe suprapuse este cel de cvarte suprapuse. 
Germenele acestui acord il găsim in creaţia lui Skriabin, a impresio- 
nistilor francezi, in Simfonia de cameră Nr. 1 de Schónberg, pre- 
cum si in Tratatul sáu de armonie, fiind apoi preluat de scolile 
nationale moderne cu pronunţată tentă modală. 
Incercind o clasificare, о ordonare a acordurilor de cvarte, am 
putea să le impà lim in două mari categorii. 


a) Acorduri in care succesiunea de cvarte este respectatá 
strict (cel mult, prin absenta unui sunet realizindu-se „goluri“ de 
septimă sau între un sunet si altul să apară o distanţă de undecimä). 
Aceste acorduri sînt deci numai în stare directă si ele pot fi „риге“ 
(compuse numai din cvarte perfecte) sau „impure“ (contaminate 
' existența uneia sau mai multor cvarte mărite) : 


Ap 4 
WESS DI 
— 0—11 a = 
J e $ 


Sonoritatea acestor acorduri „pure“ este extrem de caracte- 
ristică, inconfundabilă, ea sugerind o anumitá stare de asteptare, 
de suspensie. Totul pleacă de la acest interval ambiguu, bivalent, 
care este cvarta perfectă, interval considerat (multe secole) drept 
semiconsonant (in anumite structuri acordice juca rol de cons 
nantá — de exemplu într-un acord în răsturnarea întîi —, pentru 
ca in altele sà fie considerat drept disonant — ca in acordurile 
in rásturnarea a doua) Sigur cà in conceptul modal nu mai este 
preluată ad literam concepţia tonală (şi cea renascentistă m izicală) 
asupra consonantei si disonantei. Aici granița între cele două no- 
tiuni devine mai elasti permitind, prin permeabilitatea ei, un 
joc, un schimb, chiar o intrepátrundere între cele două „tabere“, 


Totuşi „stigmatul“ cvartei (singurul interval nedecis — oscilind 
intre cele douá sfere — pe care-l cunoaște această cam jumătate 


de mileniu de muzică) parcă depăşeşte granițele conc eptelor muzi- 
cale, si acordul de cvarte se afirmă, aşa cum aminteam, ca un 
acord nedecis, oscilant, pendulind între senzaţia de stabilitate si 
instabilitate, pe undeva în afara sferelor sonore particularizate sti- 
listic, in abstracto. Intelegem foarte bine riscul imens ale unei 
asemenea afirmaţii, totuşi o facem, cu rezerve evident. Ce se obține 
de fapt: un excepţional de bine potrivit acord pentru structurile 
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omofone modale, un acord am spune ideal. Ín neutralitatea si inde- 
cizia lui sonoră, el manifestă o personalitate foarte aparte, fapt ce 
conduce către o rezervă destul de pronunţată în ceea ce privește 
utilizarea lui excesivă. Acordul de cvarte tinde mai de grabă către 
ideea de efect decit către aceea de procedeu curent tocmai datorită 
calităţilor sale sonore deosebite. Poate furniza momente muzicale 
excepţionale, dar în același timp se „tocește“ destul de rapid, riscind 
să deraieze în monotonie, în monocromie ; el trebuie salvat prin 
alternarea cu alte sonorități, cu alte acorduri sau alte tipuri de 
structurare muzicală pentru a se evita situaţiile nedorite 


Acordul de evarte „impur“, contaminat de cvarte (sau de o 
evartă) mărite, creează o entitate omofonă deosebită parţial prin 
implicarea acestei disonante clare, agresive, în contextul mai mult 
sau mai putin nedecis al ansamblului de cvarte perfecte. Totuşi 
este un acord mai rar folosit datorită faptului că pierde integri- 
tatea, „puritatea“ cvartelor perfecte fácindu-] un acord de tranzit, 
un acord „amestecati. 

Deşi am atins la început această idee, am dori să o dezvoltăm 
puţin : acordurile de cvarte, „pure“ sau „impure“, se pot prezenta, 
în cazuri particulare, cu elemente lipsă (unul sau mai multe). Deci, 
păstrindu-se esalonarea sunetelor din cvartá in cvarti, se creează 
la un moment dat, prin absenţa unui element, un interval de sep- 
timă (care se poate repeta eventual printr-o nouă hibă sonoră rea- 
lizată mai sus). 


Mai rar (foarte rar chiar) pot lipsi chiar două sunete alăturate, 
astfel realizindu-se „goluri“ de decimă : 


28 icd p p} 


Е 


Desi nu mai păstrează strict caracterul de armonii de cvarte, 

ER pe e NS suficient de puternică personalitate conferite 
altfel, de Б uşi) a unui anumit număr de cvarte în acord. | 1 
Eon pra S E depinde si caracterul mai pronunţat 2 
mpat de acord de cvarte al unui astfel de bloc acordi: 


50 


În opoziţie cu problema eliminării unui sunet s-ar afla situaţia 
dublării unui element al acordului de cvarte, situaţie posibilă, 
plauzibilă. Sigur că acest dublaj nu prezintă o semnificaţie deose- 
bită ; totuşi se poate constata că prin întărirea sonoră a unui sunet 
(si mai ales a celui de bas) se realizează o consolidare a lui, i se 
dă un sens „funcţional“ mai pregnant. În felul acesta treapta res- 
pectivă este mai prezentă, mai bine reliefată, impunindu-se cu 
mai multă forţă. Un astfel de moment „căutat“ anume poate da un 
randament (în ansamblu) corespunzător. 

b) Acordurile de cvarte în care sunetele apar comprimate 
(poziţii strînse sau mixte) ridică probleme deosebite datorită fap- 
tului că, în multe ipostaze, creează confuzii, se pot uneori identi- 
fica cu alte acorduri. Spre exemplu, un acord de trei sunete (for- 
mat deci din două cvarte în poziţie comprimată) poate sugera un 
acord de terțe fie cu sunet adăugat (secunda sau cvarta, depinde 
de răsturnarea în care-l aducem), fie cu intirziere, inferioară sau 
superioară, a tertei, nerezolvatá (sint posibile si alte interpretàri, 
ca de exemplu un acord in 6 cu inti zierea basului — primul caz 
— si unul in fcu intirzierea sopranului — in al doilea caz). 

Un acord cu patru sunete nu face decit să aditioneze cele 
două poziţii diferite ale acordului anterior, adică creează un acord 
de terţe cu secunda si cvarta sunete adăugate sau cu duble întir- 
zieri, inferioară sau superioară, ale tertei : 


Gode Ee HE 


pue 


Sigur că există si poziţia mixtă (mai precis poziţiile) în care 
apare efectiv şi un interval de cvartă între două voci (privite în 
stare directă) : 
© 
jn 
© 
D 


gta E  a 


În primul caz acordul poate fi interpretat ca un acord în 7 - (6) 
4 


3 
(deci un posibil acord de septimă în 4 cu întirzierea tertei nere- 
zolvată), iar celălalt ca un acord tot de septimă cu intirzierea infe- 
rioará a cvintei nerezolvată (acord in răsturnarea а treia). 
Iar dacă vom comprima un acord de cinci sunete, sentimentul 
identificării cu acordurile de terţe (cu notă adăugată) creşte (vezi 
exemplul 31). 
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Se poate interpreta foarte usor acordul drept unul de septimi 
in rásturnarea a doua cu sunet adăugat superior. Sigur că un astfel 
de acord poate da nastere la foarte multe poziţii mixte, unele 
dintre ele extrem de interesante, dar toate putind fi interpretate si 
printr-o altă prismă (este vorba nu numai de a folosi optica acor- 
dului de terţe, ci si aceea a altor acorduri). Studiindu-le pe acestea 
vom putea, retroactiv, să interpretăm poziţiile de care vorbeam. 

lată cîteva mai importante : 


== 


Din exemplele date se poate remarca apariţia unui fenomen 
logie, dacă ne gindim că acordurile de cvarte (perfecte!) au un 
singur tip de interval in alcátuirea lor : este vorba de relativa 
asemănare sonoră a anumitor răsturnări (vezi acordurile doi, trei 
si cinci). Sigur că acest lucru apare mai ales la acordurile cu patru, 
cinci si mai multe sunete; el constituie un element interesant cu 
care se pot „jongla“ armoniile în anumite situaţii nu credem 
însă că poate avea o importanță similară cu aceea a acor ului mărit 
privit prin concepţia tonală (cu valenţele sale enarmoni spaciale). 
Totuşi este un aspect interesant care poate fi exploata! 

Sigur cà si în cazul poziţiilor strînse sau mixte pot fi implicate 
cvarte mărite. Ele nu schimbă în esență problema, nu fac decit să 
crească disonanța acordului; în rest aceleași interpretări rámin 
valabile. Un caz „celebru“ îl constituie acordul „lidian“, care poate 
fi interpretat și drept acord de cvarte în poziţie strinsi 


Nu putem însă considera încheiat capitolul destinat armoniilor 
de cvarte înainte de a privi aceste structuri verticale 1 prisma 
posibilităţii de a interpreta aceste acorduri şi ca armonii accidentale 
Ка i ure de la sine înţeles, am considerat notele acordurilor drept 

e). Interpretate astfel, aceste tipare omofone se apropie auto- 
mat sau sint chiar în sfera acordurilor clasice de trei sau patru 
sunete (trisonuri simple sau acorduri cu septimă). În felul acesta 
se pierde sonoritatea propriu-zisă degajată de armoniile de cvarte 


efective. T i Я КЕ E а-- 
ve. Totuşi o prelungită succesiune de acorduri de cvarte (tra 
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(ate ca armonii accidentale, deci cu rezolvări către acordurile de 
terte) poate crea si sentimentul destul de puternic al unui amestec 
între cele două teritorii aparent delimitate de o graniţă de netrecut. 


Cintecele Reîntregirii 
„Aidi nani,peiul mamii” 
na- ni 


m 
A 
r 


De altfel, pe baza acestei elasticități, proprii muzicii ca artă, 
se pot amesteca procedeele, se pot răstălmăci, si reuşim astfel, cu 
un mănunchi în realitate modest de mijloace tehnice, să zugrávim 
momente sonore foarte diferite, foarte distincte din punct de vedere 
tilistic (este cazul şi situației prezentate in capitolul anterior, în 

arătat cum se pot adapta mijloacele tehnice ale armoniei 
adiționale la noile realități aduse de lumea modală). Iată acum 
deci cum elementele tehnice noi, proprii de la bun început omofo- 
niei modale si neavînd de fapt nimic de-a face cu universul muzical 
tonal-functional, sînt capabile să arunce punti de legătură neastep- 
tate cu ceea ce părea iremediabil diferit si de neconciliat. 

Ar fi important de menţionat în concluzie că acest acord de 
cvarte specific armoniei modale este, după părerea noastră, extrem 
de preţios, probabil cel mai important argument tehnic pe care-l 
furnizează limbajul omofon modal. Fără a se putea abuza de el, 
constituie un mijloc de expresie specific, inconfundabil, „la el 
acasă“ în acest sistem muzical. Utilizarea lui in diversele ipostaze 
analizate aici îl fac maleabil, divers şi mult mai rezistent din punct 
de vedere muzical, astfel putindu-se preta si la o eventualà folo- 
sintá mai intensivà (dar cu limitele de care am amintit). 


Armoniile de cvinte 


Desi la prima vedere ar părea cà este vorba de un simplu 
apendice la capitolul anterior, şi nu de un capitol propriu-zis (sau 
cel mult de un capitol complementar celui aflat mai inainte), totusi 
lucrurile sint departe de a fi așa Aparenta iniţială (complementari- 
tatea acestor două capitole) ar tine tocmai de complementaritatea 
celor două intervale (cvarta perfectă si cvinta perfectă). Dacă ar 
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fi sà construim, sá zicem, niste acorduri de sexte (complementul 
tertelor), am da exact peste niste acorduri de... terţe (!) in care se 
schimbă doar poziţia (din strinsă — largă) si răsturnarea : 


е 


Deci dacă prin răsturnarea intervalului în esenţă obtinem ace- 
laşi acord (logic, tinind seama de faptul că intervalele complemen- 
tare sînt un fel de fraţi siamezi muzicali), sigur că același lucru 
ar trebui să se intimple si cu această pereche (evartă-cvintă). Si 
totuşi aici nu se întîmplă ! Singura explicaţie ne-ar putea-o da 
istoria muzicii europene, istoria evoluţiei treptate a“ limbajului mu- 
zical către gradul de complexitate omofon al secolelor XIX si XX, 
istorie care poate consemna la un moment dat, după depășirea 
stadiului polifoniei „primitive“, separarea în mod aproape ciudat 
a două noţiuni care ar fi trebuit să fie identice, dar care s-au văzut 
disjuncte : cvinta perfectă (interval perfect grupat logic alături de 
prima perfectă si complementarul ei octava perfectă, deci toate 
intervalele perfecte) în rîndul intervalelor consonante și cvarta per- 
fectă (deci toate in afară de unul !) plasată într-o zonă ambiguă, de 
care am mai amintit deja, a semiconsonantei, de fapt alternativ 
consonanfá sau disonantä, în funcţie de încadrarea ei aco! lică, stare 


directă si răsturnarea întîi sau respectiv răsturnarea a doua. S-au 
dat explicaţii dintre care cea mai plauzibilă este aceea a * ecinátátii 
cvartei de terță, elementul fundamental, generator а! acordului 


traditional (de aici tendinţa cvartei de а luneca in jos catre terță). 
Este suficient acest argument ? Nu ştim, poate este mai bine să 
luăm lucrurile aşa cum sînt, adică neputind confunda cvarta cu 
cvinta (culmea, dintre intervalele complementare sint si cele mai 
apropiate din punct de vedere al numărului de trepte și al tonurilor 
și semitonurilor conţinute), si în consecinţă să încercăm să observăm 
personalitatea distinctă, individualitatea acordurilor de cvinte. 

A da la cele de cvarte, vom întilni două mari categorii 
| imparti acordurile de cvinte. 

єн VA în esu de vint ee eat sa 
sau între un sunet si altul să mr RUES MH s tavă 
deci însumată o distanță de ване Ern. s este a = 

ecimă). In consecinţă, aceste aco 
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în ca 


duri sint numai în stare directă, $i pot fi „pure“ (compuse numai 
din evinte perfecte) sau „impure“ (contaminate de existenta uneia 
sau mai multor cvinte micsorate) : 


^ 
Bod RE: 
u = + 


Intoemai ca si acordurile de cvarte, acordurile de cvinte sint 
personale, distincte, bine individualizate. Spre deosebire insá de 
neutralitatea ambiguă a armoniilor de cvarte, cele de cvinte su- 
gerează o sonoritate mai abstractă, o neutralitate reală, totală, chiar 
un anumit efect ,gäunos“, datorat însuşi intervalului utilizat pentru 
realizarea lor, interval neutru, consonantá perfectă, goală. Iată deci 
că diferenţele între cele două intervale (asupra cărora am insistat, 
şi ne-am mai permite adăugarea unui argument pentru distantarea 


lor clară : interdicţia netă a armoniei clasice — şi a polifoniei baroce 
si renascentiste — de a efectua paralelisme de cvinte perfecte, 
tocmai datorită sonoritátii lor goale —, si lipsa unei asemenea 


interdicții vizind cvartele perfecte !) se conturează clar pe terenul 
acordurilor născute din aceste intervale. Datorită sonorităţii sale 
atit de estompate, de neutre, acordul de cvinte are mai mult ten- 
dinta (decit cel de cvarte) să se erijeze in efect muzical, foarte 
dificil de minuit si foarte fragil. Utilizarea lui (mai ales mai inde- 
lungată) ridică probleme si mai mari decit în cazul armoniilor de 
cvarte, Iată deci că un asemenea acord trebuie foarte serios mena- 
jat, întrucît riscurile unei sonorități goale, inexpresive sînt foarte 
mari. Locul ales pentru utilizare trebuie sondat cu multă atenţie 
pentru a ști dacă armonia respectivă se integrează acolo, este bine- 
venită, este logică. 

În plus ar mai fi de adăugat şi paradoxul situaţiei în care 
acordul de cvinte şochează într-un context de alte armonii tocmai 
prin consonantele sale perfecte ! 

Acordul de cvinte ,impur* este un amestec destul de ciudat, 
de insolit între neutralitatea desävirsità а cvintei perfecte (sau a 
cvintelor perfecte) si disonanta destul de pronunțată a cvintei (sau 
mai rar а cvintelor) miesorate. Se foloseste destul de rar, intrucit 
îşi găseşte mai greu „locul“; totuşi, bine încadrat muzical, adus 
prin conduceri strînse de voci, poate demonstra o valoare sonoră 
ridicată. 

Intocmai ca şi la acordurile de cvarte, la armoniile de cvinte 
propriu-zise (,,pure* sau ,impure*) am amintit in treacát cà se pot 
naște situaţii speciale, situații în care vor lipsi unul sau mai rar 
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д -asni са si la acordurile de cvarte, hotăritoare in 
seb Су" etatis specifică a armoniilor de Ed 
E i itia i -valică cor і mai precis număru 
pie pénis pd af чш mare, PA atit ere 
2 ctiv la s ri ordurilor de cvinte va fi mai 
REDE eum E аеш de intervale de cvinte 
E EOS (sau VE fi unul singur) evident că plasarea тер 
structuri armonice în rîndul acordurilor de cv inte ча AUS 
de factorul pur teoretic decit de cel practic, дозор zibil | 

Si aici ar mai fi de mentionat situatia rn к n Ws 
prin dublarea lui : efectul (discutat deja la acord urile UK We [ү 
fi acela de întărire a „sentimentului de treaptă fern a = i 
netul dublat ar fi cel din bas). Sigur că dublajul se poate 7 că m n 
cărui sunet din structura acordului, si în acest caz ideea de Ж RES 
scade in consistenţă armonică fără însă a fi de neglija | en 
însă a întăririi „funcţionale“ a unei trepte se va realiza de o 
numai în cazul consolidării (prin dublaj)a notei din bas. 

b) Acordurile de cvinte în care sunetele apar o w € 
zitii strînse sau mixte) conduce de cele mai multe ori Js $ ee 
personalităţii intervalului de bază, a cvintei (ca si în cazul ded 
cu acordurile de cvarte)si ajung, de data aceasta, să se contu 
cu acordurile de cvarte aflate în poziţii corespondente : 


= = 
meg 


UE ү Же түүт. xturi* din 
Sigur cà in poziţiile mixte, unde se mai păstrează „гє ieu Ў 
poziţia iniţială, se pot naşte detaşări între cele două categ : 


Ele însă sint destul de puţin semnificative si fac ca aceste poni 
mixte (şi mai ales cele strînse) să fie aproape identice la cele dd 
tipuri de acorduri (acum vádindu-se totusi din plin complemen p 
ritatea celor două intervale). Şi aici se vor naşte posibile contae 
cu armoniile de terțe (sugerate) in care apar sunet sau 500% 
adăugate. E 
Pentru a încerca să păstrăm, să salvăm (in aceste repartizări) 
o minimă personalitate a acordurilor de cvinte, vom саша acele 


"m x Sd dé Я : 2 ive 
poziţii care să conţină cît mai multe intervale de cvinte be 
(asa cum se întimplă în exemplul anterior — acordul al doilea). 
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Si în cazul acordurilor de cvinte (ca şi in cel al acordurilor de 
cvarte) se pot privi anumite repartizări, anumite poziţii si prin 
prisma armoniei de terţe, considerind unele sunete drept melodice, 
si în consecință rezolvabile pe poziţiile de bază ale armoniilor de 
terțe. Intrăm deci si aici pe terenul armoniei accidentale (privită, 
repetăm, prin prisma ansamblului vertical constituit pe baza ter- 
telor) intocmai ca si în situaţiile cvasisimilare oferite de armoniile 
de cvarte (vezi exemplul 37, unde in acordurile doi si trei sunetele 
re si respectiv do pot fi considerate intirzieri ale lui mi si respec- 
tiv si). 

În cazul unor succesiuni mai consistente de acorduri (tratate 
са armonii accidentale) se pot naşte momente de osmoză sonori 
între cele două sisteme acordice (cel de terțe şi cel de cvinte), 
facindu-se nu numai o punte de legătură, dar transformind sonori- 
tatea pretențioasă, delicată a acordurilor de cvinte intr-o sonoritate 
mai „comestibilă“, ea fiind acceptată tocmai în virtutea asimilării 
ei de către acordurile de terţe. Este însă mai greu de presupus că 
vom putea întilni frecvent asemenea zone sonore ; cea mai obișnuită 
situație rămîne aceea în care armoniile de cvinte vor fi implicate 
(cu grijă) într-un context de cvarte sau terțe (sau ambele), ele 
constituind obiectul unei atentii cu totul deosebite pentru ca inte- 
grarea lor să se producă prin asimilare organică. Repetăm, aceste 
sonorități pot fi uneori de-a dreptul socante, şi atunci riscul perce- 
perii unei asemenea armonii drept „corp străin“ este foarte mare — 
în consecinţă trebuie evitat cu mare grijă. Acordul de cvinte rămîne 
un acord mai putin rezistent decît confratele sáu (de cvarte) ; de 
aceea va fi folosit mai rar ca acesta si cu mult mai multă prudenţă. 


Armoniile de secunde 


Desi acordurile construite pe bază de secunde pot fi semnalate 
(sporadic) încă în perioada impresionismului francez, născut la 
răscrucea secolelor XIX cu XX, ele se constituie mult mai tirziu în 
elemente propriu-zise, operaţionale, efective în limbajul muzical. 
Existența acestor acorduri a fost pe undeva condiţionată (initial) 
de dezvoltarea extraordinară a percufiei (în primele decenii ale 
secolului nostru), atunci cînd s-a „constatat“, spre exemplu, că si 
pianul este tot un instrument de percuție! În consecinţă, diverse 
efe^te proprii unor instrumente ca gongul mare, biciul etc. au fost 
realizate cu ajutorul bätrinului clavir obligat să-și schimbe haina 
romantică a melodiei chopiniene pe costumul „barbar“ al sonori- 
tätilor extrem de violente uneori ale lui Stravinski, Varese, Cage. 
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Nu putine din aceste efecte au fost obtinute prin gruparea, prin 
alăturarea mai multor sunete vecine, și astfel s-a născut баг арої 
a si fost botezat!) „cluster“-ul, acordul de secunde suprapuse, 
Acesta va fi destul de depărtat de secundele (două de obicei) mari 
ale impresionismului francez (de care aminteam la început), cate 
sugerau o sonoritate mai degrabă „acvatică“ decît brutală, asprë, 
Nu ar trebui însă să ne formám o idee a priori îngustă, limitativà 
asupra clusterului, a acordului de secunde, in sensul că il vom 
considera apt numai pentru momente muzicale sálbatice, dure, 
implacabile. Maestrii contemporani ai artei sunetelor au tesut pinze 
sonore de mare extensie prin alăturarea de secunde, pinze însă 
ce sugerează stări muzicale paradiziace, momente diafane, aeriene, 
şi nicidecum aspre sau violente. Este bine să reținem acest „amă- 
nunt“, întrucît acordul de secunde contine, in disonanta lui extremă, 
şi germenul unei consonante desävirsite (!), consonant? obţinută 
prin anihilarea reciprocă a fermentilor interiori ! Revenim la o 
idee destul de des vehiculată in rîndurile anterioare, si anume, la 
aspectul contextului muzical, context în care o situaţie oarecare, 
plasată diferențiat, se poate situa ca expresie la antipozi ! Este 
exact cazul acordului de secunde, acord apt atit pentru sonorități 
dramatice, paroxistice, cît si pentru redarea momentelor suave sau 
lirice, relaxante sau stagnante. , 

Revenind la ideea acordului de secunde ca element armonic 
propriu-zis, vom putea deosebi mai multe ipostaze fundamentale 
ale acestuia. 

1. Acordul de secunde în poziţie strinsă sau clusterul propriu- 
zis. În această repartizare, acordul de secunde nu cunoaște goluri 
sonore, fiind obţinut prin ordonarea sunetelor strict alăturate in- 
tr-o etajare variabilă ca număr de secunde conţinute și ca distanță 
de la bază la virf, în funcţie de numărul de sunete și de tipul 
secundelor conţinute. Din acest din urmă punct de vedere vom 
putea deosebi trei categorii de clustere. 

a) Cele formate numai din secunde mici sau clusterele cro- 
matice, Logic, aceste formaţiuni omofone nu permit nici cel mal 
mic spaţiu între sunete, ele fiind comprimate la maximum : 


Sonoritatea acestui acord (mai ales dacă nu are prea multe 


sunete, 3—5) este de obicei foarte aspră (sigur că, vesnicul refren, 
poate fi îndulcită într-un anumit context!) Pare paradoxal (dar 
totuși logic), odată cu creşterea numărului de voci disonantele se 
anihilează reciproc, iar acordul se transformă într-o pinzá sonoră 
de cele mai multe ori diafană, irizată (deși reversul medaliei este 
perfect posibil). În muzica corală este însă mai greu de întîlnit 
un asemenea bloc complex (nu imposibil însă); chiar și acordul 
de 4—5 sunete este dificil de realizat, întrucît el presupune o con- 
centrare a tuturor vocilor pe o suprafață foarte redusă (terță mică 
sau mare), fapt ce produce diferenţe mari între registrele vocilor 
(vezi exemplul 39). 

În exemplul 40 fiecare voce se află într-un alt registru, de unde 
se creează şi dificultatea deosebită de omogenizare a întregului 
(basul, registru acut; tenorul, mediu-înalt ; alto, mediu-grav ; so- 
pranul, grav; deci două voci cîntă în registre dificile, basul și 
sopranul, cu sonorități forțate, în timp ce tenorul si alto cu zone 
de sonorități excelente — de unde se deduc dificultățile mariaju- 
lui). Apariţia divisi-urilor ușurează sarcina creării unui cluster; o 
îngreunează însă pe aceea a execuţiei corale. 

Problema cea mai importantă rămîne, în cazul unui cluster 
(ca acesta, de secunde mici, sau ca oricare altul), aceea a modului 
de abordare a acordului respectiv, acord cu bivalentà declarată 
(aspru, foarte aspru sau calm, senin chiar). Un atac „ex abrupto* 
nu ne-ar putea conduce către o sonoritate prea liniștită, în timp 
ce abordarea treptată, pregătită a elementelor acordului mai greu 
ar putea produce un efect violent, dramatic : 


Пс == 


Sigur că nuantele au si ele importanța lor hotăritoare. Si ele 
pot determina uneori singure „starea“ pe care o degajă acest atit 
de capricios conglomerat sonor. Totuși este bine să reținem că o 
conducere strînsă, treptată, o acumulare pe nesimţite a elementelor 
clusterului va favoriza mai degrabă o stare de calm, de stabili- 
tate (? 1) muzicală, in timp ce atacul brusc, prin salturi, al sunetelor 
componente ale acordului de secunde creează mai degrabă senzaţia 
de tensiune, de încordare, de violență. Acest din urmă mod de atac 
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roduce, in plus, si mari dificultăţi de intonatie pentru formația 
x "ад. Ar mai fi de adăugat că un asemenea cluster cromatic adus 
corale. na (deci, sá spunem, cu multipli divisi la bas-baritoni 
S mi tenori) creează о sonoritate de gong дагы e E 
nație (cel putin acesta este de obicei sentimentul pe сш x 
dar interesant şi preţios ca efect (de gong, cum am mai menționa 

în anumite situaţii. : 

e 5 Clusterele formate numai din secunde Es de eos be 
amintit deja, ele existind (in germene) in limbajul Jus Pe a 
francez. Ele s-au născut initial din „umplerea“ unei ter e ы i 
(prin sunetul intermediar) sau a unel cvarte mărite (prin cele б 
sunete intermediare), adică a unor elemente făcînd parte din es e 
bra scară hexatonală (scara prin tonuri) „a lui Debu s 
însă o găsim concomitent şi in creația compozitorilor — 
räspintia veacurilor XIX si XX — Skriabin si Rimski-Korsakov) : 


D m 


Chiar rupt de limbajul impresionist, clusterul de seq 
rememorează aproape automat imagini familiare din creaţia y 
Debussy, Ravel sau Korsakov datorită sonoritátii extrem de Spaas 
fice, particulare a scării hexatonale, scară atit de frecvent (şi d 
teristic) utilizatà de acesti compozitori. Totusi este un cler 
face ca un asemenea acord (mai ales cel de patru sunete) sà те 
preţios pentru modalul românesc, cvarta mărită lidianà, care р! al 
completare (deci obţinerea clusterului) ne dà primul tronson i 
lidianului, mod atit de utilizat nu numai de folclorul nostru, 1 
si de întreaga zonă muzicală a Balcanilor (vezi al doilea aco 
din exemplul 41). F 5 dar se 
Acest acord valoros poate fi exploatat in multe situaţii, sued 
cere si o anumită prudenţă pentru a evita aluziile (in cazul utilize 
rilor excesive) la hexatonalul impresionist. = colle 
Evident însă, clusterul de secunde mari poate apare și in SU 
forme (de trei sunete, de cinci sau chiar sase — maximum PME 
pentru el) si poate fi construit pe orice treaptă a m oului: 7 ui 
afirmate la clusterul cromatic (referitoare la modul de аас e 
— prim mersuri treptate, prin „adunarea“ succesivă a elemen 
lui sau bruse, dintr-o dată) rămîn in mare valabile si alci. — ti 
с) Clusterele formate din amestecul de secunde mari d 
sint poate cele mai frecvent întilnite in muzica modală. In ed lin 
acestora vom găsi acordurile-cluster diatonice ,albe* construite © 
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aglomerarea materialului oferit de modurile diatonice. Sigur cá sint 
posibile tot felul de combinatii, asemenea clustere putind fi reali- 
zate și pe moduri cromatice sau pe moduri cu trepte mobile : 


Ele sint, la fel ca şi celelalte clustere, acorduri „elastice“ ca 
sonoritate (inutil să mai repatăm cele afirmate anterior asupra 
amplasamentului lor într-un anumit context sau asupra modului 
in care vor fi abordate), prezentind însă avantajul unei bogății si 
diversităţi sonore mai mari: clustere omogene (de secunde mici 
sau secunde mari) sînt strict monocrome, în timp ce acordurile 
de secunde mari şi mici, prin amplasarea diversă, prin dispunerea 
variată a celor două tipuri de secundă, pot crea situaţii sonore 
diferite, diferențiate pe o scară destul de largă. Iată, spre exemplu, 
un acord cu trei secunde mari si una mică poate naşte „sentimente“ 
modale foarte precise, dar net delimitate în funcţie de locul pe care-l 
va ocupa secunda mică : frigian (secunda mică plasată între sune- 
tele 1 si 2), eolian sau dorian (2—3), ionian sau mixolidian (3—4) 
şi lidian (4—5). În cazul modurilor cu trepte mobile sau a celor 
complexe (de construcţie proprie de exemplu cu 8, 9, 10 sau chiar 
mai multe sunete), situaţiile se pot inversa, acorduri pe fond de 
secunde mici cu o secundă mare implicată : 


$— E с=т ==. 


Pot apare însă si „amestecuri omogene“, obtinind astfel acea 
gamă largă de posibilităţi sonore de care aminteam la început. 
Evident, şi la acordurile de secunde vom putea întilni situaţia pe 
care am remarcat-o deja la acordurile de cvarte sau cvinte — a- 
corduri de secunde efective cu unul sau două sunete lipsă : 


x wt 
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Si aici, ca si la armoniile anterior discutate, problema se pune 
А i " ч Pare 
similar : entitatea, personalitatea de acord de secunde este păstra- 
tă (sau “poate mai exact, salvată) de numărul de secunde existente 

à (s 
in acordul respectiv. 
Spre exemplu, intr-un asemenea acord : 


- 8 
4 


sonoritatea este imperceptibil deosebità de aceea a unui cluster 
(pentru a deveni cluster, acordului nelipsindu-i decit sunetul mi). 
În schimb, următorul acord : 


MES 


ar putea fi mai degrabä interpretat (sau confundat) cu un acord 
de septimä in rästurnarea a treia cu sunet adäugat (si). Iatà deci 
că si aici se pot realiza „variante“ ale acordurilor de secunde, Шш 
sensul că alături de clusterele propriu-zise pot apare „clustere 
schweitzer*, acorduri care sînt capabile să producă sonorități re- 
marcabile, extrem de preţioase, lärgind si diversificind gama sonora 
spectrală a acordurilor de secunde pe care o pot scoate EL uS 
anumit anonimat la care eventual ar putea-o condamna alăturarea 
prea strinsă a sunetelor pe baza succesiunii strict mecanice a цес 
tora. Aceste „goluri“ pot „umaniza“ acordul de secunde, îi pot a 
culoare, spațiu, personalitate (evident făcînd aceste afirmații io 
înseamnă că перат cele afirmate mai înainte referitor la clusterele 
propriu-zise, nu dorim si nu intentionám „excluderea“ lor din P 
leta armonică modală, ci vrem doar ca, punindu-le intr-o арчу F 
opoziție cu „clusterele-schweitzer“, să definim personalitățile Ael 
nante si destul de bine individualizate ale acestor două variante ce 
acord de secunde). or di 

Situaţia inversă (dublarea unui sunet) în cazul acordurilor Са 
secunde este mai puţin sesizabilă aici decit era în cazul асогд en 
de cvarte sau cvinte, pentru simplul motiv că aceste sonori а 
sint foarte „înghesuite“, diferența între o secundă mică Și O pon 
perfectá fiind (acustic) foarte mică (nu si muzical însă). De a 
aici mai greu se poate vorbi de o eficiență „funcţională“ а ag 0- 
jului, iar o eventuală dublare la octavă riscă să producă O un 
ritate foarte discutabilà in contextul general de secunde (unde 
oricum, o primă trece aproape neobservată). 
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2. О а doua ipostază în care se pot afla acordurile de secunde 


este repartizarea în poziție largă a elementelor care le formează 
(repartizarea aflată la antipodul clusterului). În această situaţie se 
produce adeseori fenomenul intilnit la acordurile de cvarte sau 
cvinte : confundarea cu alte structuri acordice, Un astfel de acord 
cum este un acord de попа Гага cvintă (acord foarte des utilizat 
in această manie poate fi interpretat la origine drept un acord 


de secunde, materialul lui putind fi ordonat şi astfel: fa — sol — 
la — si. Asemănător, un acord de undecimă (tot fără cvintá sau 


cu cvintă) ar putea fi „taxat“ drept un acord de secunde in po- 
zitie largă, si exemplele ar putea continua. 


inii Et E ERE 


Dacă vom lua în considerare si acordurile eliptice de un ele- 
ment (de care ne-am ocupat ceva mai înainte), atunci lista ar cres- 
te substanţial (vezi exemplul 47 — ultimul acord). 

3. Există, bineînțeles, şi posibilitatea repartizării in poziţie 
mixtă a elementelor componente ale acordului de secunde, poziţie 
interesantă și foarte labilă, capabilă uneori să se apropie de sono- 
ritatea propriu-zisă a acordurilor de secunde, alteori inclinind mai 
mult către alte tipuri de acorduri : 


ер FE Se 


lată, în primul caz consistenţa acordului de secunde este evi- 
dentă, doar si-ul apärind ca un fel de sunet străin, adăugat (nu 
însă în sensul deja dat „sunetului adăugat“, ci pur si simplu...su- 
plimentar). 

In cazul al doilea însă avem mai degrabă sentimentul unui 
acord de попа (fără septimă) cu o cvartă adăugată. Marea disponi- 
bilitate a acestor acorduri, cu posibilităţi foarte diverse de reparti- 
zare, de combinare a pozitiilor(strinsà şi largă), de densități varia- 
bile a celor două poziţii, una în raport cu cealaltă, fac din această 
categorie de acorduri o sursă prețioasă de material armonic; ele 
mai grau pot rezista (ps porţiuni îndelungate) fără ingerinta si a 
altor tipuri de acorduri (de terțe, cvarte, cvinte sau altele). De 
obicei acordurile d» secunde (indiferent de categoria căreia apar- 
tin) apar mai degrabă ca acorduri (sau momente) de culoare decit 
ca situaţii închegate pe porțiuni muzicale mai consistente, întrucit 
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ÎN OO 


ele produc, mai usor decit alte categorii p osealá Sonoră 
şi monocromie. Manevrindu-le cu abilitate și alte nind cele Wet 
categorii relativ distincte de care aminteam, se poate ajunge totuşi 
si la conturarea unor suprafețe muzicale numai cu ajutor ul acestor 
acorduri ; cu toate acestea, situația de care aminteam mai înainte 
(implicarea și a altor tipuri de acorduri) este de cele mai multe 
ori cea mai eficientă, cea mai plauzibilă). Conduse cu măiestrie și 
logică, ele pot crea momente muzicale unice, inconfundabile, dar 
la antipod pot produce si efecte brutale nejustificat , „murdări 
sonore atunci cînd nu sînt integrate convingător în contextul muzi- 
cal respectiv. 


Acorduri construite pe alte intervale 


Sigur cà în enuntarea tuturor tipurilor de acorduri nu m. 
trece cu vederea si posibila (din punct de vedere teoretic) Pii n- 
деге armonică avînd la bază intervalele de sextà sau septima. intá 
ire aceste două categorii, aceea a acordurilor de sextă pud 
un interes într-adevăr pur teoretic, fiindcă practic auzul ea à 
format la temeinica școală a tonalismului armonic (ce are la două 
acordul de terţe), nu poate face altceva decit să identifice videt 
tipuri de structuri acordice. Confundarea unor asemenea acoreu 


P IE рї inevi- 
ca cele aflate in exemplul de mai jos, este de-a dreptul i 
tabilă : 


singura diferență pe care urechea noastră o poate percepe mi 
acordul intii si doi şi între trei si patru este doar poziția (în $27, 
că primul acord şi al treilea se aud ca nişte acorduri de ter is 
poziţii largi, în timp ce al doilea si al patrulea se aud C^ "^ 
acorduri de terțe în poziţie strinsă). Poate că în anumite C 
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speciale ne vom putea folosi şi de acordurile de sexte (ca acorduri 
in sine), dar situaţiile vor fi foarte limitate; ne gindim spre exem- 
plu la cazul (cu totul particular) în care vocile ar evolua în para- 
lelisme de sexte, perechile fiind relativ independente una faţă de 
cealaltă (sau celelalte, dacă ar apare pe șase sau mai multe voci), 
La un moment dat, sigur că mai mult sau mai putin accidental, 
sextele se vor intersecta pe un acord în care individualitatea in- 
tervalului să fie bine delimitată ; 


Cit privește acordurile de septime, acestea pot manifesta mai 
multă personalitate, deși, în cazul lor, există riscul alăturării i- 
maginii lor sonore cu proiecția muzicală a acordurilor de secunde 
in poziţie largă. Totuşi personalitatea acordurilor de septimă este 
mai clară în majoritatea situaţiilor şi datorită faptului că urechea 
noastră nu are bine întipărită sonoritatea acordurilor de secunde, 


și de aici posibilitatea decantării mai eficiente a celor două tipuri 
de acorduri. 
E 


ident, ca şi la celelalte tipuri de acorduri, și aici vom pu- 
tea deosebi cele două mari categorii : 

a) acorduri în care succesiunea de septime este respectată 
strict (cel mult cu existenţa eventuală a unui „gol“ de tertiadecimä 
provocat de lipsa unui element, „gol“ mics 
octavei, la nivel de sextă). 


at, prin eliminarea 

b) acorduri în care sunetele apar comprimate (poziţii strinse 
sau mixte) și care conduc de cele mai multe ori la ștergerea per- 
sonalitäfii intervalului de bază, septima : 


Ко lte) E da 
—iu ZE 
a © = 
ES == 
Ta ху TE 
+ к 


La rindul lor, acordurile din prima categorie (a) vor putea fi 
de septime mici, de septime mari sau deduse din combinarea 


celor două tipuri de septimă (vezi primele trei acorduri din exem- 
plul 52), 
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Sigur cà fiecare acord va avea specificul sáu, va fi mai aspru, 
mai puţin aspru sau, in funcţie de modui de asamblare într-un 
anumit flux muzical, va putea genera (paradoxal, mai ales acordu- 


rile de septime mari) un fundal eteric, depărtat, diafan : 


In principiu însă aceste acorduri vor da tensiuni puternice, 


preferinţele lor se vor îndrepta mai degrabă către momentele dra- 
matice, încordate, decit către sferele! muzicale senine, calme. Si 
aici însă, ca si la acordurile de secunde (ca de altfel si la cele de 
cvarte sau cvinte), se va evita abuzul de sonoritáti de septime, in- 
trucit, fiind foarte detasabile, igi ,tocesc^ repede interesul, inecin- 
du-se intr-o pastá sonorà „murdară“ si amorfá. Ele trebuie destul 
de mult menajate, si de aceea vor fi preferate modalităţile alternă- 
rii acestor acorduri cu altele (de secunde, terţe, cvarte sau cvinte), 
asemenea situaţii muzicale avînd avantajul elimină! riscurilor. de 
care se amintea mai înainte. 


Blocurile verticale libere 


acordurilor. de 
am trecut 


De fapt puteam considera, odată cu abordarea 
sexte şi septime, încheiat capitolul acordicii, întrucit ghia 
în revistă toate posibilitățile existente pentru construirea unei struc- 
turi acordice, plecind de la intervalul de bază, trecînd prin pozi- 
fille acordului (strinsá, cu intervalele efective, mixtà si largă) 2 
ajungînd la suprimările de sunete. Practic, orice structura Că 
dică poate fi asimilată uneia sau altei categorii de acorduri. ŞI is 
tusi unele dintre ele mai greu ar putea fi apropiate de vreună F 
categoriile de acorduri studiate (de secunde, terțe, cvarte, а 4 
sexte sau septime) datorită sonoritatii lor, mai „abstractă, пе o 
;entà la vreunul din acordurile amintite. Am încadrat acest? 2 4 
noritàti* într-o categorie aparent distinctă, numindu-le nicum e 
ticale libere ; în realitate aceste blocuri ar putea fi deci cam 
unuia dintre acordurile discutate ; ele se vor putea construl ecd 
a două procedee mai importante : eliminarea de sunete și ee 
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rea de sunete (la care s-ar adäuga un eventual al treilea procedeu 
cel dedus din combinarea acestora douà). Pe baza primului proce- 
deu putem obtine acorduri complexe care se nasc deci prin elu- 
darea unor sunete si, bineînţeles, concomitent si cu comprimarea 


poziţiei acordului : 


lată ilustrat acest proces în exemplul de mai sus, unde, în 
primul cazul se elimină un sunet (mi) din acordul de tertiadecimá, 
iar alte două sunete isi schimbă dispunerea si şi fa). Acest acord 
este greu să mai fie asimilat cu acordul initial de terţe sau chiar 
cu un alt acord. Situaţia celuilalt acord ne furnizează un caz si mai 
specific, mai caracteristic : se elimină două sunete (si bemol si sol 
bemol), isi modifică locul initial ocupat (in acordul de cvarte) re 
bemol, la bemol, si becar şi mi becar, iar noua structură verticală 
capătă o personalitate oarecum independentă, ea neputind fi asimi- 
lată vreunei sonorități familiare a vreuneia din categoriile de bază 
ale acordurilor discutate. 

Mai interesant decît acest procedeu (de eliminare de sunete 
si redispunere a lor) ni se pare cel invers, de adăugare de sunete : 
astfel obţinem blocuri verticale ce pot da sonorități complexe, 
consistente, şi ele aflate pe linia unor personalități destul de dis- 
tincte, bine defini Sigur că se poate pleca de la orice acord 
(construit pe orice tip de interval) la care se pot „lipi“, se pot 
adăuga elemente aflate la semiton sau la ton, unul sau mai multe, 
creindu-se astfel posibilitatea unor bogate conglomerate armonice. 
lată, spre exemplu, mai jos două acorduri, unul de sexte altul de 
cvinte, cărora le adăugăm cîteva sunete (la ton sau semiton de unul 
sau de altul dintre sunetele componente — am notat cu notă în- 
treagă sunetele constitutive, si cu notă „umplută“ cele adăugate) ; 


67 


Efectul obtinut este complex ` i 
3 Н t S X, personalitatea acordurilor initi 
se şterge (parțial sau cvasitotal) si se obțin noi € reală 


^ üti omofone ре 
care cu greu le-am putea afilia s пусту eid À fone p 
tiale: p filia sonoritätilor tipice acordurilor ini- 


Credem insá cá cel mai mult se apropie de 

E nimánui* (a blocurilor verticale c 
305 рае două procedee enunțate anterior: deci pe 
rbd gm si dispunerea liberă a sunetelor unui acord, 
E d Re: este un proces dublu de transformare 
CURE dT A uctura ac ordică iniţială, ea ajungind astfel să 
теа a атны iar asimilarea ei cu vreunul din acor- 
са pe ere, cvarte etc.) să fie practic imposibilă. 
‚ Un asemenea proces : 


| această categorie 
libere) acordurile construite 


Pri ied P di 
acord b redo > reprezintă un acord de tertiadecimá, deci un 
sunetul mi iar Re ÎI oprea de terțe. Din acest acord se elimină 
tiale. În nd et x fa zu si sint altfel dispuse decit în poziţii ini- 
diez si fa diez ca У repartizări i se adaugă noi elemente, do 
adăugat, nu lipit A RR „lipite“ propriu-zise, iar si bemol ca sunet 
„corp străin“ în. P к аа atit de sol cit si de re, dar oricum 
Obtinutá este grea“ ne verticalà respectivă, Sonoritatea astfel 
mentele muzicale tt Г, fiind extrem de indicatá pentru mo- 
adăuga acordurile pate, „aspre. La toate acestea s-ar putea 
tonale (boliarmonii), eU prin suprapuneri bifunctionale sau bi- 
sacrat special aceste е care însă ne vom ocupa la capitolul con- 
Se poate da friu liber оше (bi si pluritonalism si modalism). 
curi verticale, si ai X imaginației, se pot construi tot felul de blo- 
» ȘI aici se află deci un teren fertil de investigare 50- 


horă, da cerceta : 
i etare, experimentare şi implicit de realizare. 


Aspecte specifice armoniei modale 


Epuizind i 
а „ Рапоріа acordurilor (in general si in special cele V 
precádere de armonia m l om 


aspecte disc nodală), v yeni asupra unor 
ut; 1 А а), vom геуепі 3 
ate deja la capitolul initial, capitol in care suge- 
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ram anumite posibilități de adaptare a omofoniei functional-tonale 
a noile repere modale. Atunci analizasem o serie intreagà de as- 
pecte ale armoniei clasice care, prin realizarea unor modificári de 
opticá, structurale si esentiale uneori (alteori doar schimbári de 
nuanţe), se mulau pe noul concept muzicai. Multe lucruri aplicate 
atunci la nivelul acordurilor de terțe isi vor găsi concretizarea, 
ără a aduce elemente specifice deosebite, şi pe celelalte structuri 
acordice analizate în capitolul anterior (plecind de la acordurile 
de secunde, ajungînd pînă la cele de septime). Sigur, unele aspecte 
particulare se vor ivi inevitabil ; totuși nu le considerăm atit de im- 
portante pentru a relua din nou problemele disonantelor, ale para- 
elismelor de consonante perfecte sau disonanfe, ale octavelor si 
cvintelor directe, ale notelor melodice (atit cele „clasice“, cit si noile 
categorii ivite), ale conducerii intervalice orizotale ale vocilor, ale 
talselor relaţii, suprapunerile cromatice sau problemele specifice ale 
existentei in sine a acordului (dublaje, rà 


isturnări, repartizarea no- 
telor în acord, eliminări, distanţe între voci). Considerăm necesar 
să reluăm doar citeva probleme care ridică într-un grad mai mar! 
aspectul specificitätii in funcţie de utilizarea uneia sau a celeilal 
categorii de acorduri. 


® 


Ф 


Acorduri cu note adăugate 


Acest aspect este necesar a fi mentionat datorită faptului că 
pe baza notelor adăugate se aruncă punti între diferitele categorii 
de acorduri, se produc imixtiuni, graniţele între diversele tipuri de 
acorduri se estompează, se pot chiar şterge. Sigur că în cadrul dis- 
cursului muzical nu este foarte important să stabilim ce acord este 
folosit la un moment dat — că este de terțe cu sunet adăugat sau 
de cvarte cu sunet adăugat : 


mip 


că esențial este cum „sună“ acest acord în locul respectiv, dacă este 
cel potrivit, dacă se integrează corespunzător, dacă este logic, coerent, 
Sigur că exemplele ar putea continua, importantă rămîne ideea 


că pe baza acestui procedeu pot dev eni tangente (poate nu chiar i- 


dentice, dar în orice caz foarte apropiate) categorii distincte de acor- 
duri. 


69 


Functionalismul treptelor, relatiile intre ele 


Discutam in capi 
in capitolele anterioare i 1 
4 ds t are ideea ‹ lali i 
а сш E е i modalismul, ci 
PULLUM pe care o propune cel care este fundamentat ач he 
Pies се пи este „antitonal“, nu se dorește ds REN 
igur că ideea funcționalității, asa cum o gà im is id 


litatea clasicà йт : 
românești Em. bun ; totuşi sunetele au, chiar in modurile 
mită саан. ае odiile construite ре aceste moduri !), о anu- 
zare d sunetelor отца. Nu se poate nega o anumită ierarhi- 
lalte. Dirent ds с uneori mai m nora față de cele- 
călca aceste а Заре za însă din libertatea mai ү unfatà de a în- 
netelor ; diferente ро ratismul* natis i evident al su- 
uneori pa parcursi й ar destul de mici, rolurile se pot schimba 
fiecárui gen, mod u* aceleiași melodii, nemaiv d de specificul 
mai trebuie” adăugat nul SE Credem < aceste aspecte 
vorba de Doslbilites 2 unul : specificul acordului ! Mai precis, este 
de acorduri шше. i ării unuia (sau a alti din categoriile 
întări „sentimentul f ȘI in funcție de tipul de acord folosit putem 
bim. O fündament: овозни al unei trepte sau, invers, să-l slă- 
desemnată de o re YE mod (treapta I) sau oricare altă treaptă 
tentä dacă folosim E. drept treaptă importantă cîştigă in consis- 
pregnantă, cu o din 9 Structură armonică de te structură mai 
importanța atu i nare mai exactă, si, credem, isi estompează 
de exemplu) pa cînd folosim un acord neutru (de сүй 
dului de terte To vom utiliza, pe aceeași tre aptă, in locul acor- 
50335 au cvarte unul de secu к tru. Ur у MEE 
mentul treptei* care M e se cunde putem pierde chiar „senu- 
de succesiunea LERRA practic dizolvatà in p sonoră t 
à a sunetelor (si ipotezele ar putea continua). 


ă la to: 


Te 


1 


Repercusiuni 
cusiunile ace 0) 

Pregnantà la сн и situaţii se vor reliefa cu cea mai male 
departe olul cadentelor (d snm на. ceva Na 
: (dar despre acestea сеу 

Crede x 
m ci 7 
Са este inutil s Я importanţei 


т а mai insistăm asupr: 
ului, a ponderii anumitor trepte in 
Tre ; 

ре la inceput cá am considera rezol 


»Iunctiona 


sele mo diver- 
u 


varea 


üsmului*, a ro] 
ri. Aminteam 
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acestei probleme echivalentă cu de 


scoperirea cheii care sá ne per- 
mità intrarea in pestera lui Ali Baba unde zac incá comori mu- 
ile insuficient exploatate. Autorul rindurilor de faţă şi-a mártu- 
in aceastà directie, si nu credem cá mai este necesar 


isit limitele 
irepte sau 


à revenim. Cert este cà „funcționalitatea“, rolul unei 
evate mai substantial (sau mai putin ;ub- 
tantial) prin utilizarea unui acord sau a altuia ; à propos de ceea 
aminteam mai inainte, altfel va fi subliniatà importanta unei 
va fi ... subminatà importan- 
acord de суагіе sau secunde ! 
r si pro- 
acordu- 


1 alteia vor putea fi rel 


ce 
trepte printr-un acord de terte, altfel 
{а acelei trepte prin utilizarea unui 
Plecind de la această idee se Va | 
і г între trepte ; utilizind bogata cromatică a 


putea reconsidera chi 


prezent, vom putea accentua (sau, invers, 
între momentul cel 
nei 


rilor de care dispunem in y 
inua) sensul unei relaţii între două trepte, 
puternic, cel mai clar în ceea ce privește concretizarea u 
relații si situaţia cea mai voalată, mai incertă existind o gamă bo- 
tà de posibilităţi intermediare. lată un exemplu al unei relaţii 
tentice, de cvintă descendentă : 


In primele două situaţii respectiva relaţie este ilustrată prin 


intermed a două acorduri de terţe, de unde claritatea ei farà 
echivoc (mai prezentă in prima situaţie, unde se ezolvă, tradi- 
i isi pierd din 


и 51 cin 
si patru doar unul din 
ind de cvarte, respectiv 
creşte încă în situaţia a 
> evintá mic- 


tional, disonantele !). Situațiile trei, pat 
precizie datorită faptului că în cazurile tr 
acorduri mai este de terțe, cel al doilea 
de secunde, iar neclaritatea relației 
cincea, unde primul acord este de cvinte (impur cu 
soratä), şi cel de-al doilea de cvarte. Mergind pe linia slăbirii 
sului, a însăşi noţiunii de relaţie între două entități numite trepte, 
ultima situaţie (a şasea) aduce succesiunea a două acorduri de se- 
cunde, acorduri care aproape că nea à „sentimentul“ treptelor res- 
pective. Și astfel această relaţie autentică de cvintă descendentă, 
atit de dragă şi de apropiată de sistemul tonal funcţional, se vede 
pusă într-o situaţie „supărătoare“, ac de a nu-şi mai putea ar- 
gumenta forța din cauza diluării treptei într-un acord-pinză, așa 
cum sînt cele două acorduri din exemplul re pectiv. іп fel 
se nase practic o infinitate de nuanţe іп cazul relaţiilor 
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trepte, relaţii care-şi ies din fixismul predetermină stricte : au- 
tentic-plagal. Prin manevrarea elastică a largei game de acorduri, 
prin întărirea sau slăbirea unuia din acorduri (sau a ambelor) 
tem deci diversifica cromatica expresiei obținută prin relati 
trepte. Astfel noţiunea ce presupunea alegerea obligatorie a culorii, 
autentic sau plagal, se diversifică, se multiplică în trepte nume- 
oase ale unei scări ce presupune multiple variante sonore; relati- 
ile între trepte devin mai elastice, le putem „ajusta“ cum dorim 
şi ne putem situa în zona dorită. Este un merit special al armoniei 
modale evoluate, acesta al realizării pe de-o parte a democratizärii 
ideii de relaţii intre trepte (orice relaţie fiind posibilă), dar paralel 
şi ieşirea din „dilema“ îngustă autentic-plagal prin soluţii foarte 
diverse, complexe, multiple. 


Cadente 


Firesc problema cadentelor va urma in continuare, ea neadu- 
cind decît nişte aspecte de specific, de particular la marea pro- 
blemá a relatiilor intre trepte ; si asta pentru simplul motiv că 0 
cadență are Ја bază tot existenţa unor relaţii între trepte ! 

Aspectul aparte pe care-l generează ideea de cadență pleacă de 
la faptul că într-o asemenea formulă (cadentialä) relaţiile între 
trepte capătă o importanță mai mare şi însăşi formula în sine 
este plasată într-un moment aparte al discursului muzical (la sfir- 
sit, pe o respiratie interioará etc). Iată de ce problema intáririi 
(sau a slăbirii) unei relaţii între două (sau mai multe) trepte capătă 
acum semnificaţii în plus. La timpul cuvenit (în capitolul II, sub- 
capitolul Modalismul și Tonalitatea) am discutat pe larg proble- 
mele multiple ridicate de cadente; nu ar fi necesară reluarea lor. 
Acum însă trebuie reconsideratá, din alt unghi, ideea cadentei ti- 
nînd seama de cistigurile datorate noilor baze acordice pe care a- 
yenan relațiile între trepte, Este evident cá o atit de indezirabilă 
(în principiu !) cadență autentică compusă (! 1) — indizerabilă 
pentru o adevărată armonie modală — poate deveni mai mult decit 
plauzibilă în condițiile în care „sentimentul autenticului“ este es- 
fompat prin manevrarea abilă a acordurilor, lată spre exemplu 
finalul unui colind unde (din păcate !) s-ar putea opta sj pentru 
о relaţie 'adentialà autentică compusă : 
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Se poate observa cu ușurință procesul de „îmbunătăţire“ a 
cadentei care pleacă de la tiparul celei mai ,,constiincioase* cadente 
autentice compuse (prima situatie, in care sint respectate strict re- 
gulile armoniei funcţionale, fiind folosită şi sensibila), trece prin 
stadiul unei cadente unde sînt utilizate tot acorduri de terţe, dar 


primul fără terță, al doilea fără sensibilă, iar cel final fără terță 
si cu septimă adăugată, pentru a ajunge la o formă mult superioa- 
ră. Asa apare pe treapta a IV-a un acord „amestecat“ (intermediar 
între acordul de terţe si cvarte), pe treapta a V-a un acord cu ele- 
mente de secunde, iar in final un acord de cvarte cu fundamentala 
dublată. Dacă în primul caz nu avem nici măcar vag sentimentul 
de colind, celelalte situaţii converg tot mai mult către izvorul au- 
tentic, către sursa inițială a melodiei, ultima formulă de cadență 
párindu-ni-se cea mai apropiată de adevăratul conținut al struc- 
turii melodice. Teren pentru mai bine este încă suficient. Si să nu 
uităm că am ales soluţia cea mai nefericită din start — formula de 
cadență autentică compusă, excelentă în tonalitate, de obicei nein- 
dicată în acest tip de modalism. Sigur că la disp zitie ne stau si 
multe alte posibilități de corelare a treptelor între ele, că la rindul 
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lor treptele pot suporta diverse construcţii acordice. De aici această 
extraordinară multitudine de soluţii, uneori foarte diferite, dar (cre- 
dem) foarte multe la fel de valabile (o situaţie aproape de neima- 
ріпа în tonalitate) ! Iată, spre exemplu, alte două p sibilitäti de 
cadenfare pentru același fragment, care, alături de a treia soluţie 
din exemplul anterior, pot concura între ele în condiţii de (aproa- 
pe) perfectă egalitate (situaţiile patru si cinci din exemplul 60). 

Din analiza lor se observá cu usurintá utilizarea unor procedee 
care tind să devină familiare: acorduri de cvarte (ori elemente 


de acorduri de cvarte sau cvinte), acorduri de secunde, paralelisme 
de consonante perfecte (sau de disonante) conduceri in general 
strinse ale vocilor. 

Si exemplele ar putea continua plecind de la acelasi model 


melodic ! 

Se poate concluziona deci că acest capitol al cadentelor capătă 
o extensie excepţională, atit prin bogăţia si varietat mijloacelor 
acordice potentiale, cit și prin nu mai puţin diversa gamă de relaţii 
utilizabile. Devine aproape de necalculat numărul variantelor unei 
cadente dacă ne gindim la faptul că, în principiu, putem utiliza, 
să zicem într-o formulă de cadență de trei acorduri doar, pe fiecare 
din cele trei momente (inclusiv pe cel final!) orice acord, atit în 
sensul de construcție acordică propriu-zisă (acord de secunde, terţe 
cvarte etc.) cit si în cel referitor la treapta pe care se egafodeazà 
complexul acordic vertical respectiv (treapta I, a I-a etc). Și x 
nu uităm faptul că fiecare mod va aduce specificul lui in cadeníare' 
Sigur că fiecare compozitor îşi va defini treptat niște preferinţe (mai 
mult sau mai puţin voluntare), și astfel vor lua naștere cadenţările 
specifice, „stilul“ fiecăruia. Definirea personalităţii creatoare, într-un 
asemenea cadru model, va fi făcută (nu în ultimul rînd) de maniera 
de cadenfare, de modul de manevrare a acestor esenţiale momente 
muzicale. Avem aici la dispoziţie un teren extrem de fertil pentru 
definirea unui profil muzical, si nu numai pentru acesta in sine, Ci 
$i pentru conturarea unei lumi sonore cit mai autentice, mai origi- 
nale si mai variate. 


Alternanţa acorduriior 


„Am studiat cu suficientă atenție gama completă а г ordurilor 
s. in sistemul modal (practic orice structură verticală imagi- 
nabilă !). Am văzut cum fiecare acord isi aduce personalitatea 59 
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noră, pregnanta, de ce nu... prestanta proprie! Se pune însă o pro- 
blemă foarte delicată : cum vom utiliza aceste acorduri ? Armonia 
tonală nu s-a confruntat cu o asemenea problemă pentru simplul 
motiv că nu a avut la dispoziţie decît un singur tip de acord: cel 
btinut prin suprapunerea de terţe ! Acum însă noul sistem armonic 
duce un arsenal foarte bogat, fapt pozitiv în sine, dar în același 
timp si foarte riscant, sistemul modal armonic putind fi ușor pindit 
de pericolul eterogenitätii, al eclectismului. De fapt asta este soarta 
unei „democraţii exagerate“, adică exact soarta sistemului modal ; 
aici nu mai există reţeaua strictă de reguli (mai precis de interdic- 
tii!) din sistemul tonal, si din acest motiv „se pot face foarte multe* 
(aproape totul), şi atunci ? Fiecare mare creator a dat o soluţie, de 
obicei particulară ; si astfel observăm că unii folosesc mai ales anu- 
mite tipuri de acorduri (şi relaţii), alţii altele, dar aproape nimeni 
nu le folosește pe toate! Ar putea însemna asta o interdicţie?! 
Poate da, dar mai de grabă nu. Ne gindim la faptul că toate aceste 
mijloace muzicale enunțate şi analizate ріпа acum au fost cistigate 
treptat prin contribuţia creatoare a multor personalităţi de seamă ale 
secolelor XIX X Abia acum, la începutul penultimului deceniu 
al secolului XX, poate că avem curajul unui mariaj, al unor sinteze 
a tuturor acestor procedee utilizate (așa cum spuneam) mai mult 
pe „felii“ pînă acum decît într-un tot unitar, într-o asamblare de 
inteză. Normal, şi acum această sinteză este încă dificilă fiindcă nu 
există (poate vor exista, poate nu) nişte principii, niște reguli după 
care să putem combina această uriașă „grămadă“ de materiale avute 
la îndemînă. Deocamdată ne este imposibil să afirmăm un principiu 
sau măcar să dăm o sugestie prin care să rezolvăm de exemplu o 
problemă elementară. Cînd ar putea urma un acord de se unde : 
după unul de terțe? Sau cînd unul de cvarte: după unul de sep- 
time ? Cit poate rezista muzical o secţiune susținută numai de 
acorduri de cvinte sau în ce context se poate integra mai bine un 
acord de cvinte ? Si întrebările fără răspuns ar putea continua. Nici 
nu credem că se poate da un răspuns; diversitatea structurală a 
sistemului modal (ilustrată prin extraordinara bogăţie a posibilită- 
lilor oferite de numeroasele scrieri modale existente) nu poate genera 
un sistem armonic limitat, precis, îngust, ci numai unul cu poli- 
valenţe declarate, cu o extrem de mare permeabilitate la orice fel 
de idei, cu o mare disponibilitate muzicală. S-ar putea crede că 
alunecăm pe terenul mai nesigur al subiectivismului, si s-ar putea 
ca să fie chiar аза ! Este posibil ca anumite aspecte să se limpezească 
într-o perspectivă istorică, este posibil însă ca ele să гатіпа asa. 


Cert este că autorul prezentelor rînduri nu poate decit să lase pe 
seama intuitiei, a bunului gust muzical al celui care parcurge această 
încercare de conturare a elementelor de scriitură modală în alege- 
rea „amestecurilor“ de acorduri, de procedee, de relaţii utilizate 
tocmai fiindcă consideră că această mare libertate a modalismului 
este şi marele secret al originalității, al personalităţii noii lumi 
sonore. Se poate deci concluziona că în privinţa acestui aspect, al 
alegerii stricte a mijloacelor armonice utilizate (ale acordurilor), 
nu pot exista nici recomandări, nici restricţii în mod special, ele 
fiind dictate de gustul muzical al autorului, de necesitățile de mo- 
ment reclamate de o situaţie sonoră sau alta etc. Nu am dori să 
se înțeleagă totuși că liberul arbitru este suveran absolut pe acest 
teren ; citeva idei foarie generale se pot totuși desprinde. Ele vor 
îi însă privite ca atare (ca idei generale !), putind fi oricind încăl- 
cate dacă o anumită situaţie muzicală pretinde acest lucru. Deci 
să încercăm totuşi să vedem care ar fi cele citeva orientări in mare 
ре care le-am putea puncta. 

a) Evitarea unor succesiuni prelungite ale aceluiaşi tip de acord. 
Această idee trebuie privită mai ales dacă ne gindim la acordurile 
de secunde, cvarte, cvinte si septime. Cele de terțe (si implicit cele 
de sexte) rezistă mai bine unei porţiuni muzicale mai indelungate 
(bineînțeles ele pot fi „prelucrate“ cu toate procedeele enunțate 
deja — de la absenţa unor elemente ріпа la adăugarea altora). Nu 
ag QS complet nici posibilitatea unor zone muzicale mai ample 
à E e doar de unul din celelalte tipuri de acorduri (secunde, 
ке ud septime), dar acest lucru nu va fi posibil, in prin- 
RUN in cazul în care se urmăreşte un anumit efect muzical. 
аа consta în alternanţa liberă a acarăurilăie 
S e Hmc (eventual) cel al acordurilor de terte (m? 

puţin... , machiate* !), 
A Cs ei те весе Această idee s-ar afla, pe undeva, 
tente, mai авара E ili RE CA DE rcr to vd. Se 
creeazá astfel naat ^: Ee y RE р ы de 
dense ar no plecind de la „pinzele“ de secum? 
momente muzicale ig rect xe Creo we» c je 
însă menajate printr-o б оше individualizate, care trebu 

с) Utilizarea нан е сео. napa i idee 
(oricum moneda dem nn Mitre acorduri. Revenind la prima "od 
genităţii in cazul e e curentă), se ridică totuşi problema SUA: 
la cele de secunde da bi unei mari diversitáti de acorduri [е 
pericolul eclectismul à la blocurile verticale libere). Pentru à sa i 

ЭШ putem apela la o serie de „Напі“, de Ѓар 
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elemente muzicale comune tuturor acordürilor respective (sau ma- 
joritátii lor); astfel acordurile pot apare cu note melodice nerezol- 
vate sau rezolvate în poziţii netipice (cele ,impure*), cu note adău- 
gate etc, În felul acesta le putem aduce la un numitor comun, si 
ansamblul capătă dimensiunile logicului, ale coerentului. Credem 
că aici se află unul dintre procedeele de bază prin care putem suda, 
putem asambla acest mozaic de mijloace, si dacă ne gindim si la 
anumite tipuri preferentiale de mișcare orizontală (de exemplu mer- 
sul treptat al vocilor combinat, să zicem, cu pedală la una din voci) 
putem intelege si mai bine cum să realizăm un discurs muzical 
cursiv. 

Dar despre aspectul mersului orizontal ne vom ocupa mai pe 
larg în capitolul destinat polifoniei. Pînă atunci să încercăm să ilus- 
tràm printr-un exemplu ideea folosirii liantilor armonici 


Cintecele Reintregirit 
, MáriéMáürie" 


f su 


pu -ne-mi dra- gă- 


Modulatia si sistemul modal 


Modulatia este, indiscutabil, unul dintre cele mai interesante si 
complexe procese muzicale pe care le cunoaste tonalitatea ; schim- 
barea centrului tonal, a modului (de la major la minor, sau invers) 
sau a amindurora creează cadre largi, imprevizibile, interesante si 
consistente de desfășurare a discursului sonor, creează piloni esen- 
fiali în fundamentarea structurilor arhitectonice ale acestui tip de 
muzică. Folclorul românesc nu cunoaște decit izolat acest proces de 
schimbare a modului pe parcursul unei melodii, excepţie făcînd 
binecunoscuta oscilație major-minor concretizată prin pendularea 
intre cele două tipuri modale fundamentale. Chiar dacă acest pro- 
cedeu nu este caracteristic structurilor melodice populare romä- 
nești, asta nu înseamnă că un proces muzical de o anvergură și o 
importanţă atit de mare trebuie neglijat, omis într-o tehnică muzi- 
cală elaborată prin cumulul atitor elemente cum este armonia mo- 
dală ; iată de ce, plecind de la aspectele pe care le întilnim totuşi 
In practica populară si bazindu-ne si pe elemente furnizate de teo- 
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ria tonalitàtii, putem stabili si citeva repere pentru analizarea 
felului in care se poate realiza modulatia in cadrul unui discurs 
muzical. Sigur cà si aici modulatia poate fi de trei feluri : 

a) tonulatie — schimbarea fundamentalei modului, dar păstra- 
rea scárii modale 


Ex. Do lidian — Mi lidian 


b) modulatie — schimbarea modului cu păstrarea centrului so- 
nor (a treptei I) initial 


Ex. Do ionian — do dorian 


c) tono-modulatie — schimbarea atît a centrului sonor, cit si 
a scării modale 


Ex. Do mixolidian — re locrian 


Mai impartante însă decit această clasificare teoretică sînt pro- 
cedeele prin care: se realizează modulatia ; aici am putea distinge 
mai multe procedee de trecere de la un mod la altul, de la un 
centru la altul. 

a) Eliminarea de sunete — prin acest procedeu (avind drept 
efect trecerea de la un mod cu mai multe sunete la unul cu mai 
puţine — de exemplu de la un mod natural de şapte sunete la unul 
pentatonic) se urmărește epurarea treptată a elementelor care nu 
sint conţinute de noua scară, sublinierea acordică făcînd referiri 
tot mai numeroase la noile sunete din care se compune doar al 
doilea mod (în exemplul de mai jos se poate constata trecerea de 


la un mod de şapte sunete — mixolidian pe do — la un pentatonic 
anhemitonic prin eliminarea sunetelor mi şi si bemol): 
FFF = ГЗ 
Hiirriibo-miz515]4 4. 
[62] == === З 
Б ia pp j 


o eu 


i T. Adaosul de sunete ar fi exact procesul invers, de evolutie 
Ce la o scară mai săracă în sunete către una mai bogată (prin ара- 
rifia treptată a elementelor noii scări, elemente neincluse în vechea 


scară), spre exemplu trecerea de la o scară de patru sunete la ună 
de șapte sunete : 
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c) Alterarea de sunete (sau jocul oscilant al unor sunete initial 
fixe) — gratie acestui procedeu se poate face trecerea dintr-o scară 
diatonică sau cromatică (cu secundă mărită) către o scară cu trepte 
mobile prin alterarea anumitor sunete care, astfel, se prezintă sub 
dublu aspect, naturale si alterate (deci trepte mobile, initial fixe) : 


d) Anihilarea alteratiilor de sunete ar fi procesul invers ; trep- 
tele mobile iniţial (cu dublu aspect, alterat și natural) devin trepte 
fixe prin anihilarea alteratiilor, obtinindu-se astfel scări diatonice, 
lipsite de fluctuanta anumitor sunete. 

e) Transpunerea scărilor — prin mutarea bruscă a unei scări 
pe un alt sunet se obţine un efect de modulație subită, nepregătită, 
care poate avea însă un randament sonor deosebit (cu condiţia me- 
najärii acestui procedeu-efect) : 


(192-1) 
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î) Contaminarea unei scări cu elementele altei scări ar fi un 
procedeu care le-ar sintetiza pe primele patru, în sensul că aici 
ele s-ar putea aplica concomitent : unele sunete ar putea apare 
altele, inexistente in noua scară, vor dispare ; paralel anumite su- 
nete pot deveni fluctuante prin alterarea lor : 


ti NUN СОСЕ strict acordic, toate aceste procedee аг 
valabile si aici : ac uana caracteristice modulatiei tonale, procedee 
armonice). La conu urile comune, acorduri alterate (eventual en- 
tice (in cazul unor et sid adăuga aspecte specifice : acorduri elip- 
se poate elimina si m i comune in care o notă, nefiind comună, 
de tranziţie Axe 5 acordul apare incomplet), pasaje melodice 
polifonică in care T ij unison sau pe o singură voce), o țesătură 
side: vocilor să le fie aplicate procedeele enunțate 
А оь de mai mică extensie procesul modulaţiei 
melodii i ră ca lusă (de exemplu la simplele armonizări de 
раб роды c acá piesele vor cápáta extensii mai mari và îi 
mod, și atunci улез ргеа mult timp numai in acelasi 
de pretios pent evitabil, vom face apel la acest procedeu extrem 

ти a contura un discurs muzical cu un plan modal 


divers, i 
S, interesant, c. 1 ex azi м her ч 
consistente, ‚ capabil să reziste unor dimensiuni temporale 


Consona i di 
n{a si disonanta acordurilor in modal 


Ideea de conson: 
de evoluţia istorică a 


Primul reper, 
plicatie logicà, ada 
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precise — se erijează in consonante intervalele create intre primele 
armonice, intervalele perfecte (octava, cvinta, cvarta), la care se 
adaugă aşa-numitele consonante imperfecte (tertele si sextele mari 
si mici). Celelalte intervale (secundele, septimele — mari si mici — 
si vestul intervalelor formînd „armata“ disonantelor) au ocupat 
poziţiile „adverse“, si de aici au rezultat acorduri continind numai 
intervale consonante (deci acordurile formate au fost consonante) și 
acorduri care au conţinut şi unul sau mai multe intervale disonante 
(si care au format, în consecinţă, acordurile disonante). 

De la acestea din urmă rezultă si al doilea aspect, de obicei 
legat nemijlocit, implicat in ideea de disonantà : necesitatea rezol- 
vării intervalelor (separate, independente sau conţinute în acorduri) 
disonante, Rezolvarea este cerută uneori nu numai de structura 
acustică a acordului, ci și de aspectul funcţional (în cazul particu- 
lar al muzicii tonale). 

Cit priveşte muzica modală am încercat mai înainte să de- 
monstrám dispariţia obligativitátii rezolvării disonantelor. Iată deci 
cum unul dintre criteriile fundamentale de apreciere a relaţiei 
consonantä-disonantä dispare ! Rămîne doar cel acustic, obiectiv 
să-i spunem, generat de fenomenul rezonantei naturale a sunetelor. 
Si astfel, în funcţie de acest criteriu credem са putem împărţi 
acordurile (gîndite cu structuri verticale obţinute prin combinarea 
diferitelor tipuri de intervale) în trei mari categorii 

1. Consonante — acele acorduri care vor conţine numai inter- 
vale consonante (deci cvarte, cvinte, octave — toate perfecte —, 
terte si sexte, mari si mici): . 


A car decere 


2. Semiconsonante — acele acorduri care vor conţine, într-o 
proporţie mai mult sau mai puţin echilibrată, intervale consonante 
si disonante : 


Se poate observa din aceste exemple cum, in functie de inter- 
valele continute, acordurile incliná cátre o sonoritate mai mult sau 
mai puţin consonantă : in primul acord proporţia consonantá-diso- 
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nantà este 2—1, in al doilea 4—2, în al treilea 7—3 (deci la toate 
fiind majoritare consonantele), iar in ultimul 3—3 (aici deci reali- 
zindu-se limita — egalitatea între consonante si disonante). Obti- 
nem astfel trepte, grade mai mari sau mai mici de consonantä în 
funcţie de necesităţi. 

3. Disonante — acele acorduri în care intervalele disonante 
sint majoritare sau în exclusivitate : 


= - Jaj 
ee red 


In primul acord găsim două intervale de secundă mică (prin 
enarmonie) deci un acord eminamente disonant, iar in al doilea 
vom gási patru intervale disonante si numai două consonante (deci 
ponderea va fi netă în favoarea disonanfelor), disonanfe care de 
fapt practic vor „îneca“ consonantele ! : 
ru ue pe baza criteriului obiectiv, acustic, prin pro- 
е valelor consonante cu cele disonante, putem obține, 

mai conta categoria, specia de acord (de secunde, terțe, 
cvarte.. etc) sonoritatea dorită. Putem găsi (este poate soluția 
ное", sau una din ele !) о cale logică de a apropia acorduri 
ferite ca structură, acorduri alăturate, astfel plasate in aceeași 
categorie ре baza raportului consonantä-disonantä. 
on loni modul de utilizare a momentelor verticale се = 
mine la rosa semiconsonan(a sau disonanța, acest lucru dle 
Erud inea deciziei creatorului, decizie dictată de necesităţi e 
inc eni Muzical (dar și de viziunea, de сопсер 
nerezolvarea di compozitor sau a altuia). Ar mai fi de adăugat с^ 
dern) nu саеце Eun disonantelor (in conceptul e t 
à să si s » ГАП 2 Я "i : 
uneori elementele EUM nanie, spite де dpi ао He 


Etosul modurilor 


A Meet d ims dar nu cea din urmá, problema specificului, 
sar un tratat eod este evident esentialá. Sigur cà ar fi pisi 
idee a însăși aw pentru această atit de complexă și import? i 
1 he na stentei modale. Diversitatea extraordinară а sea 

» felul diferențiat în care sint utilizate (uneori de 1a 
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melodie la melodie, alteori în funcție de gen, sistemul utilizat — 
parlando, aksak ete. —, regiunea de unde provine si încă multe 
altele) fac într-adevăr ca acest aspect să capete o extindere pe care 
prezenta încercare de creionare a unor tipuri de scriitură modală nu 
şi-o poate asuma. Credem că acest modest (ca extensie !) aliniat pre- 
zent aici poate fără îndoială să constituie s biectul unui tratat 
destinat anume abordării acestei complexe si dificile probleme. 

Ce am putea creiona aici ar fi doar aspectul particular în care 
ar trebui abordată această temă ; credem că e indicat să se plece 
de la numărul de sunete din care se compune un mod. Din acest 
punct de vedere am privi sistemul modal (de origine folclorică si 
implicit pe cel de construcție proprie, al creatorului care pleacă 
însă de la această matcă) ca avînd următoarele elemente fundamen- 
tale de osatură : modurile prepentatonice (aici intrind scările oligo- 
cordice, scările primare de două, trei, cel mult patru sunete, scări 
prezente mai ales în folclorul copiilor), modurile pentatonice (de 
fapt modurile pentatonice, pentacordice si cele hexatonice si hexa- 
cordice ; cu alte cuvinte plecind de la structurile de bază penta- 
tonice cu toate formele lor, anhemitonice, hemitonice, propriu-zise 
sau cu pieni), modurile diatonice (cele de șapte sunete, cunoscute din 
teoria muzicală medievală sub denumirile de ionian, dorian.. lo- 
crian), modurile cromatice (tot de şapte sunete, dar avind una sau, 
mai гаг, două secunde mărite — ideea de cromatic provenind deci 
din conceptul muzical antie grecesc, si nu din cel modern vest- 
european) si modurile cu mai mult de șapte sunete (de cele mai 
multe ori scările cu trepte mobile). 

Iatü-ne deci in faţa unui teritoriu (am îndrăzni să afirmăm) 
imens ! Sigur că abordarea cea mai lesnicioasă nouă, celor „intoxi- 
cati* prin educație de tonalitate, este aceea a modurilor diatonice, 
cromatice si eventual a celor cu trepte mobile, aceasta si datorită 
puternicelor tangente (de material sonor) ale acestor scări cu cele 
ale gamei tonale (cu variantele ei si cu aspectele ei cromatice). 
Desigur nici aici problemele nu se rezolvă de la sine — apar aspecte 
specifice, particulare : este destul de greu (dacă nu chiar imposibil) 
să asimilezi, de pildă, un locrian tonalități ! Si exemplele sînt nu- 
meroase gindindu-ne la specificul treptelor mobile, foarte aparte, 
depărtate de conceptul tonal de cromatism. Dar dacă totuşi nişte 
puncte de reper comune există, în schimb atunci cînd" abordăm 
aspectele legate de scările pentatonice sau prepentatonice evident 
că elementele de tangenţă dispar aproape complet. Aici se va pune 
cu deosebită acuitate problema utilizării (în structurile armonice) 
fie numai a materialului oferit dè mod (păstrîndu-se strict atmosfera 
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modului cu preţul unor mari dificultăţi in scriitură $i poate, uneori, 
chiar a limitării ariei de expresie muzicală din cauza numărului 
mic de sunete cu care operăm), fie si a altor sunete, alterindu-se 
partial etosul modului, dar obtinind cistiguri pe plan armonic. Acest 
procedeu va fi însă tratat pe larg în capitolul final, ce va sintetiza 
tehnici complexe de travaliu muzical. Deocamdată ne limităm la a 
o enunta ca idee ce există. 

Un aspect major al scriiturii care urmărește sublinierea, con- 
turarea ideii de etos `modal il constituie problema cadentei, ca- 
dentä care vine astfel să sublinieze (sau nu !) caracteristicile parti- 
culare (de scară) şi generale (de etos) ale unui mod. Nu facem decit 
să amintim acest aspect (pe care-l vom ilustra și prin cîteva exem- 
ple), întrucît tratarea aprofundată a problemei cadentei a constituit 
obiectul atenţiei noastre anterioare. De altfel am reveni la exemplul 
prezentat mai înainte (nr. 60) unde încercam să demonstrăm dife- 
ren{a între о cadență tonală si una modală. Ar fi de subliniat cà 
între prima si a doua formulare (si de altfel si celelalte) apare $ 
diferenţa între minorul armonic (o scară cu secundă mărită) şi cel 
natural (adică eolianul). Acest lucru este cel mai evident (eolianul) 
în ultima formulă de cadență, cu acordul final fa diez — la — do — 
mi, acord pe treapta а doua, inconfundabil cu un acord pe aceeași 
treaptă din frigian (unde apărea fa natural) dorian (unde ar fi 
fost do diez) sau locrian (unde am fi avut fa natural) Sigur că 
reperele unui mod pot fi furnizate (așa cum de altfel se întîmplă 
în majoritatea cazurilor) nu numai de acordul final, ci de întreaga 
formulă de cadență : 


z 


mes etes de bocet se oscileazá intre eolian si frigian, În 
Ro E ще mai sus eolianul este sugerat la tenor ora 
Pr c niim fa diez), pentru ca in celelalte două таз Я 
н qs Prezentat atit de melodia principală, cit Ў © 
concluzie férié fede că din acest SE de clar 
Pes intai prețioasă : etosul modului poate fi destul de € a- 
racteristice un anumit element caracteristic (sau elemente ° 
) acelei scări, element personal, inconfundabil. Este cazu 
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acestei trepte, a doua, din frigian, treaptă „lipită“ semitonal de 
treapta întîi a modului si care generează acest sentiment muzical 
de ,coboris implacabil“, ireversibil, un sentiment în general de 
tristeţe, apăsător. Folosirea prioritară a acestor elemente caracte- 
ristice detaşează cu claritate „sentimentul“ modului respectiv, si 
astfel obţinem acest atit de inefabil si totuşi atit de palpabil etos 
al modului. S-ar putea pune uneori problema si invers, în sensul 
că prin suportul armonic am dori să neutralizăm total (sau par- 
tial) etosul unui mod. Evident, atunci am proceda exact... invers : 
am evita abordarea elementelor caracteristice ale modului, am putea 
pedala pe unele elemente comune si altor moduri (pentru a crea 
confuzii necesare), am putea aduce sunete străine de mod (în scri- 
itura armonică) si, de asemenea, am putea submina treptele mai 
importante ale modului respectiv prin acorduri „dizolvante“ (cum 
sint cele de secunde) sau neutre (cele de cvarte, dar mai ales 
cele de cvinte). 


Si acum, dupà ce am schitat problemele mai importante pe 
care le ridicá armonia modalà (cu trimetere precisá cátre melodica 
folclorului românesc), vom încerca să vedem care sint reperele 
polifoniei modale (cu aceeaşi directionare). 


CAPITOLUL II 


POLIFONIA 


Dacă omofonia a parcurs drumul de la tonalitatea gestantà a 
secolelor XVI, XVII către piscurile functionalismului secolelor 
XVIII si XIX, pentru ca apoi să continue cu reţeaua foarte bogată 
şi diversă a structurilor modale ale secolului XX, conceptul polifonic 
urmează exact traseul invers : polifonia se naşte în „baia modalà* 
a medievalismului muzical european, evoluind către complexitatea 
sporită a Renaşterii, pentru a ajunge {a punctul terminus numit 
barocul muzical, unde reperele tonale ale contrapunctelor bachiene 
sau haendeliene nu mai pot fi puse la îndoială. Este adevărat că 
după un absenteism cvasitotal de circa două sute de ani polifonia 
reapare pe primul plan muzical al Europei în veșminte noi, mo- 
derne, dodecafonice sau modale. Si astfel polifonia este repusă in 
drepturi in secolul XX, de data aceasta nu in dauna omofoniei, ci 
în paralel cu aceasta. Considerăm că paralelismul, dualitatea omo- 
fonie—polifonie constituie caracteristica secolului nostru, eră mu- 
zicală în care nu credem că se mai poate vorbi (ca în alte secole 
şi perioade muzicale) de supremaţia absolută a unui concept mu- 
zical ; astăzi, pe alte repere, omofonia şi polifonia se dezvoltă simul- 
tan, se interinfluenteazä, se condiționează uneori, se imbogátesc si 
se transformă permanent". lată de ce, uneori discret, alteori mai 
direct, am implicat elemente de polifonie atunci cînd am tratat 
problema armoniei modale ; iată de ce si aici, in domeniul poli- 
foniei modale, vom implica elemente de omofonie, elemente integrate 
organic deja conceptului polifonic modal (așa cum și invers armonia 
modală integrează organic elemente de polifonie). 


* Ar mai fi de remarcat. faptul că muzica secolului XX va integra si 
conceptul eterofonic în acest bloc comun format (în totalitatea lui) din in- 
tersecția conceptelor omofon, polifonie si eterofonic. Prin confluența celor trei 
sari modalităţi de elaborare a discursului muzical se vor naşte în secolul 
{ги ţesături sonore specifice: poantilismul, texturile, muzicile de efec. 
global ete.. Nu dorim să intrăm în amănunte, am ținut însă să facem această 
precizare pentru a nu se înţelege greşit limitarea muzicii secolului XX doar 
la aditionarea conceptelor omofon si polifonic. 


În polifonia modernă nu se poate vorbi de o incidenţă verticală 
întimplătoare a vocilor şi nici de o succesiune liberă a structurilor 
verticale ; acestea vor fi evident subordonate elementului orizontal, 
dar, deşi aflate pe plan secundar, vor avea de parcurs un traiect 
muzical precis (altminteri ar risca, prin crearea de acorduri întim- 
plătoare sau prin succesiuni acordice hazardate, să producă efecte 
sonore care ar impieta asupra desfășurării în bune condiţii a planu- 
rilor melodice). Înainte de a intra în subiectul propus am mai face 
o menţiune, de ordin metodologic: nu vom parcurge problematica 
ridicată de studiul polifoniei modale conform normelor tradiţionale 
instaurate de tratatele de contrapunct — la două voci, la trei voci, 
la patru si la mai multe voci —, ci vom căuta să privim, conco- 
mitent, aspectele ridicate de scriitura polifonică pe orice număr de 
voci, făcînd specificaţiile de rigoare pentru scriitura pe un anumit 
număr de voci atunci cînd se ivesc situaţii particulare, speciale. Vom 
căuta deci să descifrăm mai intii problemele fundamentale pe care 
le ridică scriitura polifonică (le putem numi si reguli eventual, desi 
nu sîntem partizanul termenului), sub raportul mai intii al ori- 
zontalului (planul melodic) si apoi sub acela al intersectilor rezul- 
fate pe verticalà ale planurilor melodice (planul armonic). 


Probleme fundamentale in polifonia modală 


Planul melodic-orizontal 


„Evident că țelul suprem al oricărui concept polifonic il consti 
tuie melodia fiecărei voci, indiferent că este vorba de două, trei 
sau mai multe voci; idealul polifonic este deci acela de obtinere 
3 două, trei sau mai multe melodii simultane, suprapuse, fiecare 
cu individualitatea sa distinctă. Normal că există grade, „trepte 
către acest deziderat; multe concepte polifonice au detaşat unu 
sau două planuri melodice, lásindu-le pe celelalte în umbră, altele 
au i ent importanfa vocilor, reducind insá partial valoarea s 
emana 2 favoarea unei emancipări a structurii armonice, 5! z f 
aplicate in oos continua. Toate aceste „grade polifonice, P ih 
muzicalà Fe de polifonie modală fiindcă ele tin de însăşi mirare 
ЖШШЕ: н creator. Indiferent însă de gradul de polifoni si 

Sului per ansamblu vom căuta, in cele ce urmează; 


stabilim reperele 1 ы elo dii in 
acest stil muzical. fundamentale de construcţie a unei m 
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De fapt, melodia, planul orizontal, se confundà ca repere cu 
melodia populară ; bineînţeles, nu vom merge la identificarea lor, 
cu atit mai mult cu cit ideea melodică de bază (să-i zicem cantus 
firmus !) nu va fi obligatoriu de sorginte strict folclorică, ea putind 
fi conceputà, elaboratà de compozitor in spiritul, in caracterul me- 
lodicii respective, atingindu-se stadii diferite de sublimare, de dis- 
lilare a melodiei respective. De aici vor rezulta mai multe aspecte, 
care se cer rezolvate corespunzător. 

a) Scara modală — În principiu orice plan melodic va fi plasat 
în perimetrul unei scări modale precise, indiferent că-i vorba de 
una primară, cu un număr redus de sunete, sau de una complexă, 
cu un număr mare de sunete. Sigur că o scară modală nu va fi 
intotdeauna respectată foarte strict, în sensul că ea va putea fi 
contaminată cu elemente străine, atunci cînd acestea îşi vor justifica 
logic existența (trepte mobile, elemente cromatice, pieni etc). De 
asemenea, putem vorbi si de o eventuală modulație (la un moment 
dat), modulație realizată la nivelul unei sau a tuturor vocilor. Res- 
pectarea strictă a unei scări modale sigur că va conduce însă la 
conturarea atmosferei, a etosului modului respectiv. De aceea, în 
principiu este recomandabilă o asemenea rigoare mai ales la nivelul 
cantus firmusului (care, bineînţeles, va putea fi plasat la oricare 
voce, în cazul în care există o asemenea melodie principală !). Scara 
modală va fi impusă ori de cintecul popular citat, ori de melodia 
principală creată de compozitor, fie într-o situaţie, fie în alta existind 
necesitatea utilizării unui anumit material sonor pentru conturarea 
desenului melodic. 

b) Ambitusul melodiei — Acest aspect va fi rezolvat pe de-o 
parte plecînd de la ideea concretizării discursului muzical la nivelul 
aparatului coral (deci în limitele firești, fizice ale celor patru voci), 
iar pe de altă parte în funcţie de extensiile uzuale întilnite în me- 
lodiile populare. Prin prisma celui de al doilea punct de vedere 
am face aceeaşi menţiune ca si la problema ridicată de scara modală : 
ambitusul va putea fi uneori restrins sau lărgit în cazul in care 
melodica nu va fi de origine autentic folclorică, ci va fi rodul efor- 
tului creator al compozitorului (în acest spirit, cu apropierile, tan- 
gentele sau detaşările de rigoare, datorate concepţiei estetice ce a 
stat la baza actului creator). Sigur că într-o muzică corală în mod 
normal ambitusul unei melodii (indiferent de stilul, de concepţia 
componistică) nu depăşeşte duodecima, ajungind mai rar la tertia- 
decimă sau mai mult. Deci există o barieră firească, o graniţă fizică 
dictată de zonele in care vocile unui cor au un randament sonor 
eficace. Ràmine însă în suspensie cealaltă problemă, a ambitusului 
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obișnuit dictat de melodica folelorică. Aici afirmaţia strictă este 
imposibilă întrucît există mari diferente între ambitusurile unor 
melodii populare, în funcţie de gen, regiune, strat folcloric (arhaice 
sau modern), scară modală etc. Se poate astfel fluctua între o terță 
sau o cvartà (ambitus extrem de limitat, intilnit mai ales în folclo- 
rul copiilor) si o decimá sau undecimă. Evident că si aici limitele 
normale, firești ale vocii umane pun oprelisti înaintea unui ambitus 
prea extins; de aceea, rar, foarte rar se va ajunge la extensiile 
acestea mari (sau mai mari !). Plecind pe aceleaşi considerente logice 
vom bloca ambitusul planului melodic la o duodecimă (exceptional 
doar mai mult) si aceasta mai ales atunci cînd melodia va aparţine 
creatorului cult, ea avind doar tangente stilistice cu melodia folclo- 
rică, pornind de la aceasta dar neconfundindu-se cu ea. 

Un aspect strîns legat de ambitus este acela al culminatiilor, 
al maximelor si al minimelor melodice, momente ce vor coincide 
cu limitele ambitusului vocii (melodiei) respective. lată însă că 
aceste puncte superioare si inferioare ridică si alte probleme decit 
acelea ale comoditátii sau, mai precis, ale posibilităţii atingerii lor 
de vocile omului : ele constituie momente aparte, distincte, de im- 
portanță uneori majoră în reliefarea expresivităţii unui plan melodic. 
Prin însăși natura lor fizică, culminatiile superioare, maximele, vor 
fi cele pregnante, mai detașabile, „mai vizibile“, intrucit in mod 
inevitabil ele vor fi plasate în zonele acute (sau semiacute) ale vo- 
cilor, zone de tensiune si de forţă sonoră. Iată de ce acestea vor fi 
tratate cu multă atenţie, cu rigoare și exigentá, nefiind suprasoli- 
citate atit din motive muzicale (isi „tocesc“ repede efectul, tensiunea 
se uzează ușor prin repetare), cit si din motive fizice (vocea oboseste 
repede, se forţează exagerat aici, iar consecințele pot fi dezastruoase 
uneori). O asemenea maximă (în general) trebuie pregătită cu grijă 
pcd ea trebuie adusá cu o logică perfectă, indiferent de faptul 
de apare bruse sau va fi condusă printr-un mers treptat; ma 
tiv, DER Le integrata plauzibil in contextul muzical n. 
база ен теа к калаш, precipitarea lui. De ipe 4 
von muzicali е dintr-o notă, citeva note p с ut E 
atenție sporită la à d (in acest ultim caz cu recomandar e е 
aminteam mai înai ezolvarea aspectelor muzicale si fizice de 

inte). 

Ea poate fi 


PR aci adusă la început, la sfirştiul sau pe parcursul unei 
Simi "0 unde logica evoluţiei muzicale o va justifica. 

ori (tot sup se 85етелеа maximă va putea fi adusă si de mai multe 

Tezerva existenței unor raţiuni precise), maximele рий? 
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fi dispuse in trepte (deci cu mici diferente de „altitudine“ sonoră 
intre ele) sau pe un „platou“ (egale ca înălțime). Situaţia respectivă 
o vom intilni însă mai ales în cazul pieselor de suflu mai larg, 
mai extinse : 


Desi mai puţin importante, minimele au si ele un rol precis 
(asemănător cu acel al maximelor). Treapta inferioară pe care le 
asezäm (ca importanţă) se datorește în primul rînd faptului că in 
general registrele grave (unde inevitabil se vor afla minimele) sau 
medii-grave sînt de obicei slabe, lipsite de forță. Deci aceste puncte 
sonore nu vor avea relieful sonor strălucitor al zonelor acute, vor 
fi în general mai şterse, mai puţin „vizibile“ (vor face excepţie 
doar sunetele grave ale basului, „pedalele“, extrem de marcante). 
Totuși ele pot (si trebuie) să fie exploatate în primul гіпа in eco- 
nomia generală a structurii melodice, iar în al doilea rind ca efect 
în sine (situarea la un moment dat al firului melodic în registrul 
grav al vocii). Şi aici se pot realiza minime pe un sunet, pe mai 
multe sau pe o zonă muzicală; minima poate fi adusă brusc sau 
treptat şi poate apare la început, la sfirsit sau pe parcursul unei 
melodii, acolo unde va fi reclamată de evoluția melodiei. Minima 
poate apare de mai multe ori pe aceeași înălțime sau în trepte 
(probleme similare cu cele ale maximei). Important de reţinut însă 
este ideea că aceste puncte inferioare ale melodiei au o semnificaţie 
mai redusă decît momentele de maxim melodic, mult mai evidente 
și mai personale. 

c) Intervalica constituie fără îndoială unul dintre reperele fur 
damentale după care vom putea defini stilul, esența unui plan ms- 
lodie. Fiecare epocă şi-a avut „melodia proprie“ definită destul de 
exact pe plan intervalic. În tiecare epocă au fost preferate unele 
intervale înaintea altora, unele intervale au fost admise, altele pro- 
hibite. Sigur că şi melodica populară va avea preferinţele ei pentru 
anumite intervale si rezerve pentru altele; dar să nu uităm că 
acest îndreptar de scriitură modală nu doreşte să se adreseze exclu- 
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siv melodiei folclorice, ci dorește ca, trecînd prin această „etapă“, 
să ajungă în zona în care creatorul de muzică să elaboreze totul, 
nu numai suportul armonic sau țesătura polifonică, ci si melodia 
principală (cantus firmus-ul). Evident că melodia de concepție pro- 
prie, in ideea cá are drept suport fundamental structura melodicà 


populară, va face apel la elemente intervalice care o caracterizează 


pe aceasta. Dar mergind mai departe, compozitorul isi va lărgi 
sfera imaginilor muzicale prin abordarea de noi elemente, implicit 
de noi intervale, puțin sau deloc utilizate de folclorul muzical. Pro- 


blema integrării organice a acestor noi elemente rămîne o chestiune 
strict intimă a creației, ea fiind rezolvată de compozitor în funcţie 
de concepția sa muzicală, de înclinații, de temperament si, nu in 
ultima instanță, de talentul său. În felul acesta se poate naște 
întrebarea : sint posibile toate intervalele, orice interval poate fi 
adus? Credem cà o deschidere absolut totală ar conduce către o 
diluare a personalităţii muzicale, către o depersonalizare stilistică. 
O limitare este necesară, si aceasta va merge pe două planuri : 0 
datà in sensul cà se vor aduce numai intervalele create in limitele 
scării modale pe care se lucrează (aspectul totalitar să-i zicem) $i 
în al doilea гіпа se va acorda o importanţă deosebită anumitor in- 
tervale „caracteristice“, care prin frecvenţa lor bogată sau prin 
personalitatea lor se vor defini drept esentiale, importante (aspectul 
limitativ). Iată spre edificare o melodie populară si una „de con- 
cepiie proprie“, diferenţiate tocmai prin toate aceste elemente : 


Se poate observa in melodia „de concepţie proprie“ о eman- 
cipare intervalică, dar care nu duce în afara cadrului stilistic dat 
de melodia populară. Este doar un prim pas, de aici putindu-se 
merge mai departe. 

d) Ritmica constituie o altă componentă esenţială în definirea 
personalităţii, a entității planului melodic orizontal. În acest domeniu 
tinind seama pe de-o parte de bogăţia elementelor ritmice pe care 
le gäsim în melodia populară, iar pe de altă parte luînd în con- 
siderare extraordinarul progres înregistrat de muzica secolului XX 
pe planul acesta, se poate constata existența celor mai variate (şi 
eventual mai complicate) formule ritmice ; de la valoarea adăugată 
pină la diviziunile excepţionale, vom întilni toată gama de combina- 
ţii de valori. Bineînţeles că nu vom „înghesui“ toate formulele 
posibile într-o singură lucrare, şi aceasta pentru două motive mai 
importante: în primul rînd pentru faptul că se ajunge repede la 
о evidentă dezordine ritmică prin solicitarea în permanenţă a noi 
51 noi formule (deci nu există un „fir conducător“ constituit dintr-un 
număr limitat de formule); in al doilea rind efectul sonor este 
obositor prin aceea că ascultätorul nu are puncte de sprijin, puncte 
de reper, fiind de fiecare dată asaltat de noi şi noi elemente. Iată 
de ce organizarea elementului ritmic se va face prin utilizarea unui 
număr anumit de formule (poate fi un număr chiar mai mare, dar 
totuşi... ,finit*), care vor da astfel unitate lucrării (privită în tota- 
litatea ei si pe secţiuni). Bogăția, varietatea de formule ritmice (sau, 
invers, limitarea la un număr mai redus de formule ritmice) va 
depinde şi de caracterul lucră respective : într-o piesă cu o tentă 
recitatà, improvizatorică, „doinită“, isi au mai degrabă locul ele- 
mente ritmice mai variate, mai diverse, tocmai din cauza aspectului 
mai liber al discursului muzical, în timp ce într-o piesă cu caracter 
de joc, dansantă, deşi se vor folosi ritmuri pregnante, bine reliefate 
(sau de fapt tocmai de aceea !), numărul de formule utilizate va 
îi mai mic, mai restrins, mizîndu-se doar pe elementele caracteris- 
lice, care definesc clar, din punct de vedere muzical, piesa res- 
pectivă : 


(127-1 
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e) Metrica constituie unul dintre elementele ce ау Mode f 
decisivà in definirea caracterului, a personalitàtii melodiei modale ; 
ca şi în domeniul ritmic, dar poate mai mult încă decit acolo, E 
domeniul metric revoluţia adusă de muzica secolului XX, in gene 
si de cea modalà in special (cu toate „înerengăturile și ge У 
găturile“ ei), a fost capitală. În locul metricii tradiţionale, ] egr es 
rezumindu-se la un numár foarte limitat de măsuri, se instaure 

o metricá extrem de variatà, de bogatä, cu măsuri simple și p 
puse, simetrice si asimetrice, și paralel cu acestea sistemele es д 
rale : giusto, parlando, parlando-rubato, rubato, aksak. lată je 
gamá extrem de largä de posibilitäti care combinä elemente vim 
metrică propriu-zisă cu aceste sisteme care trec discursul m n 
prin filtre atit de deosebite ; de la execuţia foarie strictă, pred: 2 
măsurată ріпа la cea improvizatorică, foarte liberă, ca si CE 


k x a lui 
„şchioapă“ (apropiată într-un fel de sistemul valorii adăugate а ^ 


ч : : ‚ procedeul atit de 
Messiaen). Această bogată metrică mai cunoaște s! procedeul AT 
ERE А V E e că 
preţios si important al alternantei de măsuri, fapt care conduc M 


x " " . x A 1 iho incor? 
о complexă asimetrie metrică, către о evoluţie liberă, nem 


a discursului muzical : 


SUME -—- ns jtoruluis 
Tată deci posibilităţi vaste се stau la dispoziţia compoZ 


d 3 7 entru * 
acesta fiind chemat să le combine savant (si muzical!) P. pe 
: | d x3 ca, P 
obtine orizonturi sonore noi, inedite, avind insá o bazà 25 
cisa, enunțată de creaţia populară cu generozitate. 
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Planul armonic — vertical 


Chiar dacă un concept polifonic nu-şi pune problema vertica- 
litätii decit ca aspect secundar, subordonat problemei orizontalitàtii 
a melodiei, totuși planul vertical este o realitate inevitabilă peste 
care nu se poate trece. Chiar dacá o conceptie polifonicá oarecare 
nu-şi propune nici o regulă, nici un principiu in domeniul armonic, 
nu face altceva decit să-şi construiască automat (si involuntar) un 
principiu fundamental — libertate verticală absolută. În realitate 
marea majoritate a conceptelor polifonice cunoscute pînă acum nu 
au neglijat planul vertical din diverse motive : unele pentru a 
asigura un cadru vertical consonant de desfăşurare a planurilor 
orizontale, altele, invers, pentru a avea un cadru vertical disonant 
pentru planurile melodice, iar unele dintre ele au avut in vedere 
și aspectul functionalitätii acordurilor, deci au implicat serios con- 
ceptul, ideea de relaţie acordicá în cadrul general polifonic. 

Conceptul muzical modal poate fi, în general, omofon sau poli- 
fonic (să nu omitem însă si ideea eterofonică de care însă ne vom 
ocupa în capitolul următor). Marii creatori din trecut sau cei con- 
temporani ne demonstrează această afirmaţie ; dilema conceptuală 
omofonic-polifonie nu a fost însă aproape niciodată rezolvată prin 
înlăturarea cvasitotalà a termenului opus. În omofonia modală vom 
gäci aproape întotdeauna elemente polifonice consistente la fel cum 
de obicei polifonia modală va avea serioase argumente acordice. 
lată de ce tratarea problemei verticalităţii în polifonia modală tre- 
buie privită cu toată seriozitatea cuvenită, plecînd de la ideea că 
implicarea omofonă nu trebuie să fie doar o chestiune de circum- 
stantá, ci un element vital de suport pentru desfásurarea in condiţii 
optime a planurilor orizontale ale melodiilor. 

a) Intervalica şi acordica — Neintentionind să studiem. „tradi- 
tional“ aspectele polifoniei modale moderne (plecind intii cu două 
voci, apoi cu trei, patru s.a.m.d.), vom privi concomitent, în paralel 
mai precis, problemele pe care le ridică scriiturile pe diverse nu- 
mere de voci. Sigur că se ridică o serie întreagă de aspecte particu- 
lare, tipice fiecărui număr de voci: la două voci apar pe vertic al 
doar intervale ; la trei voci, acordul ce se constituie este incă sim- 
plu, fără posibilităţi deosebite ; la patru si mai multe voci se creează 
Situaţii armonice din ce în ce mai complexe si variate etc. Repetăm 
însă, vom trata lucrurile privindu-le în principiu, făcînd particu- 
larizările numai acolo unde va fi absolut necesar. 

Aspectul vertical armonic (reprezentat prin elementul interval 
— la două voci — sau acord — la trei sau mai multe voci) este 
esenţial în definirea profilului general al structurii muzicale res- 


95 


с uo ———————— 


pective. Sigur cá,aici ne vom adresa si conceptului omofon modal, 
de unde „aflăm“ că pe acest teren muzical sint posibile toate com- 
binatiile acordice ; în consecinţă, şi aici, în limitele granițelor poli- 
fonice modale, „accidentele“ verticale vor putea îmbrăca orice formă 
acordică — plecînd de la trisonurile consonante de terțe si ajungind 
piná la complexele blocuri verticale libere. S-ar părea că problema 
este rezolvată! Totuşi în rindul acestor posibilităţi acordice atit 
de variate există diferentieri destul de pronunțate de sonoritate 
(aspecte studiate deja la capitolul omofoniei). lată de ce nu-l vom 
ignora pe cel mai important dintre ele : acordurile (si implicit inter- 
valele pentru scriitura la două voci) consonante si acordurile diso- 
nante. Problema consonantei si a disonantei am prezentat-o și am 
încercat să o rezolvăm într-un capitol anterior, deci inutil să o mal 
reluăm. Аг fi aici de adăugat doar faptul că fiecare compozitor își 
va alege singur structurile verticale, consonante său disonante în 
funcţie de opțiunile dictate de momentul muzical sau de opțiunile 
generale, stilistice şi estetice. Deci se pot aborda orice fel de inter- 
vale şi acorduri, consonante sau disonante. Desigur că acest prin- 
cipiu, devenit general valabil, este totuşi prea... general, el putind 
crea cîmp liber unei doze prea mare de arbitrar, a unei lipse de 
logică si consecvență ca urmare a înșiruirii haotice de elemente con- 
sonante si disonante, lată de се zona muzicală pe care o construim 
ne va dicta o orientare cu precădere către sensurile armonice con- 
sonante, semiconsonante sau disonante, acestea putindu-se prezenta 
şi in „amestec“, dar de obicei existind o anumită pondere pentru 
una din aceste situaţii. Mai mult decit atita, o anumită intervalică 
armonică (in sine, la două voci sau cu structuri acordice là m 
multe voci) va putea fi sugerată si de conducerile orizontale ае 
vocilor (unde apariţia unui interval „caracteristic“ să ne ЗЕТ 
anumite structuri verticale avînd la baza construcției lor interv? u 
respectiv) : 


(8-1) 


In exem 
inter 
cipal; 
remarca faptul că structuri 
cazurilor, pe acorduri de 
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plul de mai sus (la trei voci) se poate observa eX... 
valului de terță (devenit caracteristic astfel) in melodia ao 
а (cantus firmus — aflat la vocea superioară). Se va p 


ч s ajoritatea 
ile acordi uj "се, in major, 
acordice vor merge, logic in 


terte, acorduri care se impun 


structurile verticale tocmai la sugestia cantus-firmus-ului. În plus, 
acordurile sint fie consonante (in majoritatea lor), fie semiconso- 
nante, ele sprijinind astfel, prin sonoritatea lor echilibrată, senină, 
sentimentul general degajat de acest cîntec de leagăn (unde în mod 
normal cu greu și-ar fi putut găsi locul acordurile aspre, disonante). 

Mai mult decît aspectul acesta al consonantei si disonantei se 
mai poate vorbi de o nuanţată utilizare a tipurilor de acorduri care 
pot favoriza sau defavoriza individualitatea melodică a planurilor. 
Astfel, indiferent de tipul de acord, poziţiile largi, aerate, permit o 
mai bună detaşare a personalităţii fiecărei voci, în timp се poziţiile 
strînse, comprimate, contopesc mai mult planurile orizontale ale 
căror profiluri separate se pot constitui mai greu. Cit privește acor- 
durile, credem că un acord de secunde „topeşte“ ansamblul foarte 
bine în această masă sonoră compactă amenintind in mod decisiv 
personalitatea fiecărei voci. Un acord de septime, pe alt plan, pro- 
duce un efect similar; disonantele foarte aspre, personale, mută 
în mod inevitabil atenţia ascultătorului de pe planul melodic pe cel 
armonic. 

Foarte bune vor fi acordurile mai impersonale, mai uzate în- 
tr-un fel, de cvarte sau terțe, dar si mai bune pentru desfășurarea 
în condiţii optime a planurilor orizontale vor fi intilnirile pe verti- 
cală care doar vor sugera acorduri, in sensul cá o parte din note 
vor fi constitutive, iar altele străine, melodice. Astfel atenţia sonoră 
va putea fi captată prioritar de liniile melodice, aspectele verticale 
fiind subordonate, secundare : 


Cintecele Reintregirit 
„Cint Ciocîrlanu-n zbor” 


b) Relaţiile între acorduri — Deşi ar părea paradoxală afir- 
mafia, totuși relaţiile între acorduri constituie un aspect important 
al polifoniei modale ! Este logic să fie asa dacă ne gîndim la faptul 
că netinind seama de această problemă putem ușor ajunge la in- 
advertente muzicale ; spre exemplu, o scriitură polifonică se poate 
desfășura admirabil pe plan orizontal (cu liniile melodice realizate 
foarte bine, în cel mai strict cadru modal), dar întilnirile pe verti- 
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cală ar putea crea structuri acordice ce s-ar inlántui pe baza unor 
prelungite relaţii autentice ! Iată cum s-ar produce o nedorită (si 
nemuzicală) ciocnire între rezolvarea modală a planului polifonic 
şi rezolvarea tonală a celui omofon! Pentru evitarea unor aseme- 
nea accidente (si a altora similare) va trebui să ne conformám prin- 
cipiilor enunțate la capitolul corespunzător al relaţiilor armonice 
(atunci cînd am studiat problemele omofonice). Respectind si ar- 
monic caracterul modal vom merge astfel pe linia unui mariaj dorit 
şi necesar între planurile orizontal și vertical. 

c) Cadente — Logic si firesc, ca o problemă dedusă din aceea 
a relaţiilor între acorduri, apare problema cadentelor. Indiferent 
de conceptul muzical (omofon sau polifonic), cadentele reprezintă 
reperele fundamentale ale articulaţiilor sectiunilor mai mari sau 
mai mici, plus finalul propriu-zis al unei piese. lată de ce și alci 
acestea vor avea o importanţă capitală ; vom ajunge chiar pinà 
acolo încît, fără a sacrifica melodiile, să subordonăm totuși planului 
vertical pe cel orizontal (sigur că acest lucru se va face pe porțiuni 
şi nu cu deformarea liniilor melodice, сі cu simpla adaptare a aces- 
tora la necesităţile de moment ale cadentei). Despre cadente nu ar 
mai fi lucruri deosebite de amintit in afara celor expuse anterior. 
S-ar putea adăuga doar cá nu este obligatoriu ca într-o formulă 
de cadență elementul polifonic să fie trecut pe plan secundar ; în 
anumite situaţii un creator ce posedă într-adevăr o mare măiestrie 
componistică poate realiza „tonul just“, echilibrind cele două aspecte 
fără a prejudicia vreunul în favoarea celuilalt. 


(23-1) 


=f 


Iată un astfel de exemplu in care elementul polifonic este ev~ 


dent la toate vocile (care reiau imitativ secțiunea finală a melodiei), 
acest lucru neimpiedicind formarea unei formule cadentiale CU Es 
caracter evident modal ; în ultimile trei măsuri se realizează 0 SUC“ 
cesiune de trepte : TIT (acord de cvarte) — V (acord cu noná si terță 
intirziatà) — 1] (cu terță intirziatà la bas si cu septimă — plus 
pasajul basului pe timpul al treilea) — I (eu septimä şi cu inl 


vea fundamentalei la bas). Se poate observa faptul că toate relaţiile 
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sint plagale, fapt care determină o evidentă tentă modală întregii 
formule de cadență. Paralel se desfăşoară „viaţa polifoniei*, care 
se află într-o suprapunere perfectă cu planul armonic. 

Cit priveşte cadentele interioare (cezurile), acestea vor fi mai 
categorice sau mai puţin categorice după cum reclamă o situaţie 
sau alta. Atunci cînd compozitorul doreşte să asigure fluenta muzi- 
cală a discursului sau să asigure un liant între două articulaţii, arti- 
culatii care se doresc despărțite, dar nu decisiv, atunci în formula 
de cadență va fi concepută o voce care va străpunge barajul acestui 
final de moment asigurind legătura cu aceea ce urmează : 


27-1) 
n 


In exemplul dat se poate observa cum a treia voce reia ele- 
mentul melodic al cezurei exact pe nota ţinută a vocilor intii si a 
doua (deci pe cezura propriu-zisă), ea consumindu-si finalul odată 
cu începutul noului plan melodic la vocile întii şi a doua. 

d) Paralelismele intervalice — Prin însăşi natura ei, esența 
ei, polifonia refuză ideea de paralelisme. Anumite concepte contra- 
punctice au tolerat, cel mult, un număr foarte limitat de intervale 
paralele, evitind însă întotdeauna succesiunile prelungite de inter- 
vale paralele care au avut drept consecință desființarea personali- 
tāții celor două voci (excepţie făcînd doar polifonia „de panglică“, 
caz particular de care ne vom ocupa într-un subcapitol special). 
Plecind de la această idee se poate uşor deduce că succesiunile 
prelungite paralele ale unor intervale sînt în principiu evitate şi 
de polifonia modală, din aceleași raţiuni (păstrarea integrităţii, a 
personalităţii fiecărei voci). Sigur însă că există „nuanţe“ în funcție 
de tipul intervalului folosit (unele producînd efecte mai bune decit 
altele), totuşi principiul general rămîne valabil, urmînd deci să 
evităm succesiunile mai lungi de trei-patru intervale de același tip 
in paralelism. Spuneam însă că nu toate intervalele produc acelaşi 
efect : tertele si sextele în general sint banalizate, desi ele pot pro- 
duce si efecte modale bune (mai ales in cazul lidianului). 

Cvartele, cvintele perfecte paralele aduc sonoritatea goală spe- 
cifică, ele fiind foarte bune sub raport strict intervalic (armonic), 
dar conducind la o depersonalizare pronunțată a planurilor melodice. 
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În fine, secundele si septimele (și toate intervalele disonante 
în general) produc tensiuni mari, care, pe alt plan decit cvartele 
si cvintele perfecte, merg către anihilarea individualitatii fiecărui 
plan melodic prin mutarea interesului melodic pe cel armonic, foarte 
pregnant, detasabil. 


===: 
ї р? 
^ 


Ar mai fi de adăugat octavele si unisoanele perfecte, care, in 
succesiuni prelungite, produc efectul de dublaj. Altfel, in limitele 
normale (maximul trei-patru la rînd), creează in general senzaţia 
„volatilizării“ unei voci, nefiind deci prea recomandabile decit dacă 
sînt concepute si ca efect armonic. 

ў Concluzia firească ce se impune este deci aceea a evitării suc- 
cesiunilor indelungate a intervalelor paralele care au efectul nedo- 
rit, antipolifonie, al depersonalizárii planurilor melodice. Soluţia 
optimă rămîne aceea a alternantei intervalelor în raportul vertical 
dintre două voci, astfel fiecare linie melodică putindu-si păstra 
nealterată integritatea proprie. Ca o completare firească s-ar putea 
adăuga faptul că acest paralelism, realizat la mai multe perechi de 
voci simultan, ar conduce către o realitate aparte verticală : para- 
Me e acorduri, În această nouă (aparent nouă !) situaţie lucru- 

a decit. să Nc aspi PH Z alsar Snin- 
zindu-se acum la H er E ue à t exce | 
e care o face i "aa, a E al 
că (т m este aceeaşi — evitarea succesiunilor paralele аё 
eluiași acord pe un traseu mai îndelungat : 


== 
HF Д 


саи іп unison, pretios ca efect in scriitura oe 
rea momentană а ц керсез ue contrapuncticá; (prin. 9 ps ii 
care a tehnicii dA OR Basis etn eventa pu e 
larg) mersul secundà i (де үсем LOCO н оё, à E 

în unison poate avea consecinţe sonore Tè 
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marcabile. Neutilizat însă prea des nici din punct de vedere poli- 
fonic nu va crea probleme deosebite, înscriindu-se ca o posibilitate 
de care nu se va abuza. 

f) Cvintele si octavele directe le amintim mai mult in virtutea 
unor considerente... istorice ! Ele nu constituie o problemă in sine, 
în contextul modal trecînd neobservate; cel mult ele pot deveni 
mai „vizibile“ in special in scriiturile aerisite (mai ales la două 
voci), atunci cînd se va miza în mod deosebit pe ele, creîndu-se 
astfel un „sentiment“ sonor specific. 

g) Incrucisärile de voci, element prezent mai in toate concep- 
tele polifonice, isi vor gási locul si in contrapunctul modal ; si aici, 
ca si in alte tipuri polifonice, incrucisárile de voci se vor produce 
atunci cînd planurile melodice orizontale le vor justifica. Reali- 
zarea intersectiilor vocilor în mod gratuit, nejustificat, nu va fi 
prività nici de polifonia modalà cu ochi buni. Se va căuta însă, 
pe cît posibil, ca incrucisárile vocilor să nu fie realizate cu vocea 
purtătoare a eventualului cantus firmus. 

h) Ritmica de ansamblu constituie un aspect de loc neglijabil 
al unui sistem muzical polifonic pentru că ре baza detasárii ritmice 
reuşim de obicei să desenăm mai bine portretul muzical al fiecărei 
voci. Izoritmia este o soluţie nepolifonică, ea conducind automat 
către ștergerea oricăror diferențe ritmice între voci, care, chiar 
dacă au un profil intervalic distinct, „suferă“ din punct de vedere 
ritmic, şi asta este foarte important. Complementaritatea ritmică, 
concepție atît de dragă multor stiluri contrapunctice, trebuie însă 
privită şi ea cu anumite rezerve, în sensul că o astfel de comple- 
mentaritate care ne conduce către marcarea metrică riguroasă a 
tuturor timpilor ne va „deraia“ pe cîmpul prejudecátii „metronomu- 
lui baroc“, concept muzical practic incompatibil cu maleabilitatea, 
diversitatea şi imprevizibilitatea ce trebuie să domnească în rin- 
durile muzicii modale moderne ! 

lată de ce această complementaritate, mai precis disjunctie, 
disociere ritmicá a planurilor melodice, trebuie făcută într-o anu- 
mită manieră, evitindu-se nedoritul „metronom baroc“ de care 
aminteam mai înainte. Acest lucru este dezirabil si posibil, dar nu 
trebuie împins la limitele absolute ; alternarea momentelor de com- 
plementaritate ritmică cu cele de izoritmie vor da tonul just, evi- 
tindu-se astfel excesele unilaterale, extremiste, într-un sens sau 
altul (vezi exemplul 78, unde izoritmiile sint prezente în mod cu 
totul accidental, fiecare voce marcînd o distinctă personalitate rit- 
mică). 
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i) Metrica constituie un capitol cel putin la fel de important 
ca acela al ritmicii in asamblarea planurilor orizontale. Aici este 
vorba nu numai de situatia fiecárei voci (pe care am analizat-o sub 
raport metric) ci si de momentul suprapunerii lor, care, mai ales 
in conditiile unei metrici alternative, creeazà situatii foarte inte- 
resante, in special cele de polimetrie. Prin acest procedeu detagarea 
a două sau mai multe planuri melodice devine totală, desävirsitä, 
personalitatea metrică diferită a fiecărui plan conducind către 
această consecinţă, În felul acesta se pot suprapune elemente me- 
lodice cu expresivitate muzicală foarte diferită, asamblarea lor 
fiind o consecinţă a unei verticalitäti parcă întîmplătoare ! Iată un 
exemplu elocvent în acest sens, exemplu care demonstrează. exis- 
tenfa a două planuri foarte bine individualizate, distincte, detasate 
am zice la maximum : 


Mai pe ur-mánun-ta vi - ne Mă-ru-lui cu flo-ri-n 


n 


OPER. 5 
gar gà! - bi-oa-re 


w 
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lá-u - ta - rii 


tot cín- tind Fe-te mari tot 


SN Elementele de polimetrie (de altfel destul de bogat reprezen- 
a pim secolului nostru) vor implica de fapt, automat, # 
daia d poliritmie, elemente ce vor putea însă apare şi inde 
pc ns de aspectul polimetriei De obicei însă apariţia poliritmiilor 
a i mai elocventă, mai sesizabilă î 
ritmii vor 


fi susţinute si d i n condițiile în care aceste poli- 

Vom căuta acum, i Я po imetriile corespunzătoare. aa 

tările majore posibile în capitolele ce urmează, să creionăm orien 

entări ce se vor ы in conceptul polifonic modal modern, 0" 

posibilă (si fri к а manifesta ca atare, în stare „pură“ sau intr-0 
ȘI frecventă) imixtiune, unele faţă de celelalte. 
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Polifonia de panglică 


Acest tip de polifonie este de fapt unul din stadiile primare, 
primitive, ale conceptului polifonic. Îl întîlnim în practica rudi- 
mentelor polifonice europene de acum aproape un mileniu, îl mai 
intilnim sporadic si în anumite stiluri folclorice si il putem încă 
intilni (sub o formă denaturată, deplorabilă !) în atit de nociva prac- 
tica a cîntatului în terţe şi sexte paralele (de fapt un amestec ete- 
rogen conceptual, instinctiv de cele mai multe ori, între polifonia 
de panglică şi omofonia tonal-functionalä). 

În ce constă de fapt acest tip de scriitur in insotirea unui 
cantus firmus cu una sau mai multe melodii „gemene“, melodii 
obţinute prin urmărirea melodiei principale de la început pină la 
sfirsit, pe baza unui singur interval (vezi exemplele 79, 80). 

Această practică veche a polifoniei „primitive“ a constat în 
insotirea unui cantus firmus prin cvarte sau cvinte paralele (dia- 
phonia), pentru ca ceva mai tirziu să fie perfecționată prin tehnica 
faux-bourdon-ului (insotirea melodiei prin sexte si terțe paralele). 
Este drept, această tehnică nu a rezistat prea mult datorită monoto- 
niei pe care o produce, totuşi frinturi, fragmente de polifonie de 
panglică vom întîlni în toate epocile muzicale ulterioare. 

Privită eu „ochii“ secolului XX, polifonia de panglică nu cre- 
dem că mai poate constitui obiectul unei atentii speciale, că mai 
poate rezista ca procedeu în sine pe parcursul unei piese muzicale, 
Sărăcia mijloacelor presupuse (de fapt unul singur, insotirea melo- 
diei principale eu planuri subordonate, aflate la o distanţă con- 
stantă) nu dă suficientă consistenţă acestui tip de polifonie. Totuşi 
negarea ei ar conduce către eliminarea unui posibil efect, efect 
ce ar putea, în anumite condiţii, să aibă un deosebit de mare 
randament. Momentele de polifonie de panglică nu vor fi prea 
extinse, ele fiind tratate numai ca situaţii speciale, drept efecte 
(despre problema efectelor am amintit deja). În această ipostază 
însă polifonia de panglică poate crea sonorități speciale, aparte, care 
integrate si plasate corect, logic, într-un loc muzical necesar să 
dea randamente superioare. 

Cit priveşte intervalul (și intervalele) la care se va aduce pla- 
nul secund (sau planurile secundare) aici se creează citeva probleme 
specifice, ре care vom încerca să le trecem în revistă (vom analiza 
mai intii situaţiile intervalice, deci cele ce se creează în scriitura 
pe două voci, pentru ca apoi să discutăm si problema combinațiilor 
de intervale — care vor conduce la constituirea de acorduri). 
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Polifonia de panglică ridică, prin însăşi tehnica ei de existenţă, 
nu numai problema monotoniei sonore prin păstrarea invariabilă 
a aceluiaşi interval armonic, dar si problema, mai importantă cré- 
dem, a păstrării personalităţii planului melodic de bază. În condi- 
{Ше existenței aceluiași interval vertical (deci existența unui plan 
melodic geamăn, pereche) se creează premisele stergerii reliefului 
melodic al structurii melodice de bază. Aceasta se „îneacă“ în pla- 
nul (sau planurile) secund si se ajunge la un fel de anihilare reci- 
procă. Fenomenul acesta va fi mai evident în cazul utilizării anu- 
mitor intervale (armonice) si mai puţin prezent în cazul utilizării 
altor intervale (armonice). Vom încerca să analizăm situaţiile în 
care se găseşte polifonia de panglică tocmai prin prisma aceasta 
a păstrării într-o măsură mai mică sau mai mare a individualitàtii 
cantus firmus-ului în funcţie de intervalul (si apoi acordul) care-l 
separă de celălalt (sau celelalte) plan melodic. 

Credem că intervalele de terțe și sexte păstrează cel mai bine, 
pe cît posibil nealterat, caracterul melodiei. Fiind niște intervale 
cu caracter eminamente „armonic“ (au fost intervalele pe care s-a 
ridicat primul edificiu armonic cunoscut în istoria evoluţiei artei 
muzicale — sistemul armonie tonal), aceste intervale permit des- 
füsurarea foarte bună a melodiei. În plus, respectind (a doua voce) 
materialul modal al primei voci se produce alternanța permanentă 
de terțe mici cu cele mari (si similar cu sextele). Sint niște avantaje 
notabile, avantaje însă din păcate însoţite de niște dezavantaje nu 
mai puţin importante! Aceste dezavantaje rezultă în primul rind 
din banalizarea, din ,tocirea* procesului in sine, procedeul inso- 
йти unei melodii in terte sau in sexte paralele fiind ultrautilizat 
in practica muzicală (mai ales a secolelor XVIII si XIX pe un fond 
armonic bineînţeles), pentru ca apoi să decadă atit de mult, incit 
a devenit procedeul ieftin la care apelează aproape orice meloman 
S dizează, care încearcă să secondeze „un solist“: dar nu 18 
RRS w diae cu aceste (devenite) atît de obositoare gi 
Moda хя s нА ciuda avantajelor „enumerate, p 
méme ir 
de terte ine ái otusi cazuri speciale, izolate, in care aa es 
aluzii la NER, c dun la tonuri, pot crea momente interesan! dion) 
1 Scara hexatonalà — sau măcar numai la tetracordul lidian). 
n general privit însă, nu am recomanda acest vedeu decit 107 
lat, într-o țesătură armonică cina, acest Lo АЕ 
PART onicá sau polifonicä deosebità (sà Геше 

1 fia din exemplul 1 adusă însă cu un mic „apendice“ 4 
momce ; ne putem imagina situaţia cu voci e " deci cu terțe 

Ө cu vocile 2, 3, 4 — deci с 
paralele sau cu vocile 1 audi desi iE 
» 9, 4 — deci in sexte paralele). 
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Cvintele si cvartele perfecte vor produce un cu totul alt efect 
in cadrul unui context de polifonie in panglică. Aceste consonante 
perfecte care produc (mai mult evintele decit cvartele, totuşi 
amindouă într-o măsură destul de mare) sentimentul „topirii“, al 
contopirii celor două sunete ale intervalului, conduc către o sono- 
ritate de ansamblu destul de interesantă : consonanta intervalelor 
pe de-o parte, dar şi neutralitatea lor, lipsa de relief, de consis- 
tentä, produc un sentiment general destul de neutru, de detașat, 
hieratic pe undeva. Iată de ce efectul poate fi foarte bun, dar se 
»toceste* ușor ; poate fi folosit însă cu măsură ! Profilul melodiei 
se estompează în cazul utilizării acestor intervale (mai ales atunci 
cînd se folosește cvinta perfectă), dar sonoritatea de ansamblu este 
interesantă, deşi, repetăm, nu prea rezistentă. 


Suita de cîntece profane 
— —— 
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În cazul modurilor diatonice (si al celor cu mai putin de şapte 
sunete) vor apare, aproape în totalitate, numai succesiunea de 
cvinte sau cvarte perfecte (foarte rar cite o cvintă micşorată sau o 
cvartă mărită). Situaţia se schimbă în cazul modurilor cromatice 
(cu secundă mărită) sau al scărilor cu trepte mobile, aici apärind 
mai frecvent si cvinte sau cvarte ... neperfecte (mărite sau micşo- 
rate). S-ar părea că obţinem un cîştig (prin diversitatea sporită a 
intervalelor) ; în realitate însă pierdem tocmai „sentimentul“ spe- 
cific dat de „goliciunea“ intervalelor de cvartă si cvintă perfectă ; 
de aceea sint preferabile soluţiile unde intervalele perfecte sint 
dominante. Sonorit tile obţinute vor avea o inconfundabilă culoare 
arhaică, efect care poate fi exploatat cu mult succes (dar îără a 
se abuza de el). În general se vor preta mai bine melodiile cu va- 
lori mai lungi, melodiile mai largi, mai generoase (decit cele ra- 
pide, cu valori scurte) la acest tip de  polifonie în panglică (cu 
cvarte si evinte paralele), desi nu este imposibilă nici situaţia in- 
versă, 
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În mod paradoxal, insofirea cantus firmus-ului prin intervale 
paralele disonante produce un sentiment destul de apropiat cu 
acela produs de insotirea melodiei principale prin consonante per- 
fecte ! Sigur că acest „sentiment“ este realizat pe alt plan, efec- 
tul general este însă apropiat: estomparea, diluarea [ ntururilor 
melodice ale cantus firmus-ului. A însoţi o melodie prin cvinte 
perfecte sau prin secunde paralele nu este acelaşi lucru. Totuşi... 
(vezi cazul al treilea din exemplul 79). : 

Iată această melodie însoţită prin secunde paralele: melodia 
îşi pierde aproape expresivitatea, este efectiv „înecată“ de planul 
secund, aflat în permanență la distanță de secunde. Asprimea 
acestora tulbură aproape complet sensul melodiei care este astfel 
neutralizată. Pentru a face o comparaţie cu sonoritatea obținută de 
asocierea aceleiaşi melodii cu un plan secundar aflat la cvinta per- 
fectă vom proceda la realizarea unei polifonii de panglică si cu 
acest interval perfect. Deosebirea există, dar comparind cu situa- 
fia intilnità în cazul insotirii melodiei respective pe bază de terțe 
paralele vom putea constata eficiența superioară a acestui interval 
în ceea ce priveşte păstrarea cit mai intactă a sensului melodiei, 
avantaj însoțit însă de inevitabila banalitate datorată sonorități 
suprauzate (vezi exemplul 1 fără vocea a doua). 

Este drept că secundele paralele reprezintă cazul extrem ; Ce 
lelalte disonante nu mai ridică această problemă la aceeaşi ten- 
siune! Totuşi efectele „devastatoare“ (exercitate asupra melodiei) 
există şi în cazul septimelor, nonelor sau al altor intervale diso- 
nante. Espasarea sonoră însă (inexistentă in cazul secundelor) con- 
duce la o atenuare a efectelor distructive ale secundelor ! Aspri- 
mea, tensiunea intervalului (septimă, nonă etc.) duc însă întot- 
deauna la apariţia dificultăţilor în perceperea etosului melodic, n 
o treaptă mai pronunțată sau mai estompată (vezi exemplul 80; 
din care se suprimă vocile 2 si 3, ráminind numai 1 si 4). ! 

„Momentul combinației a două sau mai multor intervale к 
scriitura pe trei sau mai multe voci) aduce in prim plan, din punc 
de vedere vertical, conturarea notiunii de acord. Ín esentà situaţia 
rămîne aceeaşi, în sensul că vor exista structuri verticale E 
vor permite o mai bună inteligibilitate a planului melodic, altele 
care vor defavoriza melodia, ajungind in cazuri extreme pur ip 
simplu la disoluția acesteia. Ar fi greu, chiar imposibil, de trata 
toate situaţiile plauzibile ; se poate face însă o orientare destul i 
precisă pa baza intervalelor conţinute de acorduri : spre ехетр Ч 


abordé : х de iniei 
acordurile de terțe vor permite о urmărire mai precisă a i 
melodice (vezi exemplul 82 fără vocea gravă — succesiunea 


sextacorduri). 
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În timp ce acordurile de cvarte perfecte si mai ales cele de 
cvinte perfecte vor îngreuna perceperea exactă a reliefurilor me- 
lodice, situaţia „se inráutáteste* in cazul utilizării acordurilor de 
secunde care distrug practic planul melodic, totul avînd aspectul 
doar al unui fascicol sonor în care melodia inițială nu mai trăiește 
decit prin ideea directionalà : 


Si aici acordurile constituite cu alte disonante produc într-o 
măsură mai mică sau mai mare o dizolvare a planului melodic, in 
funcţie de asprimea generală mai mare sau mai mică a disonan- 
telor. Se pot imgina tot felul de combinaţii verticale care vor pre- 
zenta ,trepte* posibile in sensul inteligibilitäfii mai mult sau mai 
puţin pronunţate a planului orizontal de bază. Dacă ne gindim si 
la blocurile verticale libere, gama acestor situaţii este foarte largă, 
diversă și cu efecte sonore de asemenea foarte diferite. 

Deși reprezintă în principiu un aspect puţin semnificativ al 
scriiturii polifonice, tehnica polifoniei de panglică nu trebuie ne- 
glijată, ea putind oferi în situaţii speciale sonorități deosebite, 
inedite, care exploatate cu abilitate pot furniza efecte sonore re- 
marcabile. Trebuie însă avută în permanenţă ideea cà sonorităţile 
acestea nu sînt prea „rezistente“, utilizarea lor fiind de obicei de 
durată relativ scurtă. Se vor putea însă crea combinaţii interesante 
de diverse tipuri de scriituri polifonice (de pildă cea de panglică 
suprapusă pe un fond polifonic neimitativ să spunem), şi în aceste 
cazuri lucrurile pot prinde contururi noi. 


Polifonia imitati 


Adevărata noţiune de polifonie nu începe decit odată cu in- 
dividualizarea planurilor melodice, planuri care se detașează fie- 
care prin personalitatea lor mai mult sau mai puţin distinctă. În 
felul acesta se realizează însuși dezideratul propus prin titulatura 
tehnicii respective, polifonie, deci o suprapunere de melodii, mai 
multe melodii concomitente ! Dar aceste melodii „independente“ 
una față de cealaltă au în realitate cîteva puncte comune indiscu- 
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tabile. Este chiar de fapt destul de greu de conceput un ansamblu 
de planuri melodice care se desfăşoară simultan, re să aibă 
fiecare in parte un profil net, distinct. Si astfel e ,liantii". 
Unul dintre cei mai importanti este acela al verticalitátii, in sensul 
că melodiile se vor plia parţial și necesităților dictate de „obliga- 
füle* lor verticale, acordice, fiecare concept polifonic aducind cu 
sine aspecte specifice, restrictive privind intersecțiile vocilor. Tre- 
cînd însă peste acest plan, să-i spunem totuşi secundar (el vizează 
verticalitatea, nu orizontalitatea), rămîn liantii orizontali : aceștia 
privesc aspectul metro-ritmic їп sine, aspectul melodic general si 
imitatia! Dacă primele două aspecte «int de ordinul sintezelor 
(elemente metro-ritmice și melodice comune planurilor. orizontale 
asamblate — anumite formule ritmice, o anumită intervalică etc), 
în schimb imitatia devine un aspect particular, cu o trimitere pre- 
cisă si de obicei locală. Este aproape inutil mai definim imi- 
tatia din moment ce are o titulatură atit de sugestivă: reluarea, 
liberă sau strictă, a unei secţiuni melodice (si spunind melodice 
ne referim la discursul intervalico-ritmic) aflate o voce de către 
o altă voce. Si cu aceasta am spus totul! Sigur cá imitafia va 
avea o multitudine de moduri particulare, specifice, in саге se V? 
putea produce; ceea ce rămine însă deasupra oricărui caz aparte 


este esența, ideea transportului, a „importului si exportului de 


element melodic, care, prin circulația sa, asigură pe de-o parte uni- 
tate într-un întreg, care altfel se asamblează cu mai multi difi- 


cultate, iar pe de altă parte constituie un element dinamic, moto- 


ric, în evoluția discursului muzical, Importanța imitației este de- 
mcnstrată si de ideea că marea majoritate a concepțiilor po ifonice 
cunoscute de evoluția fenomenului artistic muzical au pus la baza 
резни acest procedeu (sub о formă „vizibilă“, sesiza Ша — 
Vezi spre exemplu barocul — sau au tratat-o ca pe un mijloc teh- 
es Hs esenţă, „invizibil“, mascat dar fundamental in ela Dorares 
Eu sui muzical — vezi dodecafonismul serial). Iată deci ee 
Miu л стан cu toată atenţia ideea de imitati? р 
gicalütde UM aspectul ei artizanal, ascunde o problemani g 
mentul muzical 9 + portanță: În funcţie de raportul ppt de Я 
dat, fragmentul dd Spre imitatie (proposta) si poe (ri 
posta), vom PESOS are realizează imitatia bd rene rigo 
roasă, si imitatia libera ă Situaţii posibile : imitatia 5 i ei intr 
aceste două tipuri eră. Vom încerca să sesizăm diferente i 
fiecara,. —. ipuri fundamentale ale imitatiei analizindu- 
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Imitatia severă — În principiu am putea defini imitatia severă 
drept acel procedeu prin care o voce reia strict, nemodificat, un 
ragment melodic enunțat la o altă voce, impresia sonoră fiind 
identică. Plecînd însă de la această bază, imitatia severă își va ex- 
tinde mult aria, ea putind fi considerată ca atare (imitație severă) 
atunci cînd între fragmentul propus şi imitație există o relaţie 
de interdependenfá precisă, avînd la bază un proces strict de mod 
icare pe plan intervalic, ritmic sau al ambelor planuri. Vom în- 
cerca în cele ce urmează să enuntäm procedeele de bază pe care 
se construieşte imitatia severă. 

O primă categorie de procedee vor viza aspectul melodic. 

1. Imitatia cu păstrarea cantitativă a intervalelor — Cu excep- 
ia imitatiei la unison perfect sau la octavă perfectă, orice imitație 
a alt interval (secundă, terță etc.) pune problema păstrării fie doar 
a cantităţii intervalelor (secundă, terță etc), fie atit a cantităţii 
cit si a calităţii intervalelor (secundă mare, terță mică, cvintă per- 
lectă etc.). Cea mai uzuală imitație face apel la intervalul privit 
doar sub raport cantitativ (al numărului de trepte conţinut), si 
acest lucru se întimplă din motivul practic al păstrării modului ; 

«cepţia scării cromatice totale, toate celelalte scări modale vor 

| imitatia (în cazul păstrării aceleiași structuri modale, cons- 
truită pe acelaşi sunet — si bineînțeles excluzind imitatia la uni- 
sonul sau octava perfectă) la schimbarea, mai frecventă sau mai 
puţin frecventă, a conţinutului strict în tonuri si semitonuri ale 
intervalului ales pentru imitație. Sigur că intervalica orizontală 
va suferi şi ea modificări calitative exact din aceleași motive : 


Să încercăm să zăbovim puţin asupra exemplului de mai sus. 
Structura melodică originară este concepută în mi eolian. Vocea a 
doua (care desenează imitatia — nu are importanță unde ar fi apă- 
Tut — am plasat-o exact dedesubt pentru a fi mai evidente deose- 
birile ce se nasc) realizează conturul melodic respectiv tot in mo- 
dul mi eolian. De aici rezultă diferențele calitative — intevalice 
inevitabile ; pe de-o parte pe planul melodic — să încercăm să fa- 
cem o comparaţie (vom nota numai intervalele rezultate din mer- 
suri melodice efective ale primelor trei măsuri) : 
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original imitație 
M 2r 
M 2M 
p 5p 
M 21 
M 2n 
M 2M 
m 2M 
M 2m 
M 2M 
M 2M 
M 2M 
m 2M 
m 2M 
m jM 
M 2M 
m 2M 


à vedem acum distanța intervalică armonică la care se pro- 
duce imitatia (gindità in concomitentà armonică): 3 M, 3m, 3m, 
3m, ЗМ 3m, 3m, ЗМ, 3m, 3m, 3m, ЗМ, 3m, 3M, 3m, 3m, 
3M (bineînțeles, in practica imitativă această concomitentä armo- 
nicá nu se produce). 

Se poate observa acum atit pe plan orizontal, melodic, ans 
pe cel vertical — care dictează de fapt imitatia cà se produc 
diferente calitative intre intervale, acestea fiind păstrate cantitativ 
doar (și numai uneori si calitativ). Й 


ot Acelaşi efect (menţinerea strictă doar a cantităţii, nu $i à C 
litàtii intervalelor) se va realiza si atunci cînd vocea care imită își 
va desfășura planul melodic într-o altă scară modală decit aceea 
in care se află vocea care propune imitatia (vom lua drept punc! 


de plecare tot melodia di Булаг i po- 
A E a din exe Е s irind numai р 
sibila imitație) : exemplul 85, mai jos apărin 


Nu mai considerăm nece: 
plul de mai sus, Sesizăm 
plasează melodia 
care se desfäsoar 
rentele atit pe pl 


int exem- 
care se 
e mi în 
at dife- 


Sar să mai analizăm in amant 
esL deosebirea intre mi eolian in 
originară si locrianul pe si sau ionianul P 
ă melodiile imitatiei, Sint ușor de remarc: 
ап orizontal, cit si „vertical“. 
110 


2. Imitatia cu păstrarea atit a cantităţii, cit si a calităţii in- 


tervalelor nu va fi posibilă decit în cazul in care se va desfășura 
pe o sc modală identică aflată însă cu centrul mutat la distanța 
aleasă ntru realizarea imitatiei (în cazul realizării imitatiei la 


intervalele de unison sau octavă, pe scara modală iniţială. În acest 
caz raporturile orizontale şi „verticale“ vor fi strict păstrate în 
funcţie de intervalul iniţial) : 


În exemplul de mai sus, în care am plecat tot de la melodia 


inițială a  exemplelor anterioare, am efectuat imitatia la terță 
mare, interval menţinut constant ca un raport vertical între toate 
sunetele ! Acest lucru a putut fi realizabil prin conceperea întregii 
imitații in do eolian (la terta mare față de mi eolian, initial). Ra- 
portul orizontal al intervalelor ne dà de asemenea o identitate 
perfectă. lată analiza primelor două măsuri : 
original imitație 
2M 2M 
2M 2M 
5р 5р 
2м 2M 
2M 2M 
2M 2M 
2m 2m 
)M 2M 
2M 2M 


Această imitatie severă (cea mai strictă) conduce inevitabil 
către bi sau policentrism (automat se creează, în funcţie de numă- 
rul vocilor care imită, două sau mai multe centre sonore pe care se 
уа construi acelaşi mod — dar, repetăm, cu puncte diferite de 
plecare) : 


lată în ultimul exemplu prezentată o asemenea „mostră“ : vo- 
cea întîi propune fragmentul de imitat (in mi eolian), vocea а doua 
realizează imitatia în do eolian (la terță mare inferioară), iar cea 
de-a treia la cvinta perfectă inferioară (în la eolian). 
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Necesitatea transpunerii modului pe un alt centru dispare 
numai în cazul cînd imitatia se face la unison perfect sau la octavă 
perfectă. În cazul acesta, automat desenul melodic este reluat 
identic, păstrarea cantitativă şi calitativă a intervalelor făcindu-se 
automat (vezi a doua situaţie din exemplul 87). 

3. Intervalele la care se produce imitatia 
va realiza imitatia (cu păstrarea cantităţii interve r sau cu men- 
ținerea atit a cantităţii cît si a calităţii intervalelor), ea va putea 
її efectuată la orice distanţă „verticală“, pornind de la prima per- 
fectă și ajungînd la octava perfectă (si bineînţeles si la orice in- 
terval compus). Dintre acestea, doar prima si octava obligă la o 
imitație cu păstrarea cantităţii si a calităţii intervalelor. Celelalte 
intervale permit amindouà tipurile de imitație severă pe care 
le-am analizat. Alegerea intervalului nu poate fi indiferentă celui 
ce concepe imitatia; această alegere se va face în funcţie de multe 
criterii : registrul vocilor, „intenţiile intervalice^ (se păstrează in- 
tervalele doar cantitativ sau se optează pentru a doua soluție în 
dorinţa realizării de bi sau policentrisme), importanța unui inter- 
val sau a altuia în economia generală a lucrării etc. În plus, față 
de cele spuse pînă aici fiecare interval va aduce nu numai perso- 


pe taea sa, dar si consecințe specifice pe plan orizontal m 
ical. 


iferent cum se 


. 4. Cit priveşte sensul de realizare а imitatiei, vom putea de 
sebi patru mari posibilităţi. 
А оа originalului, cea mai uzuală, mai obişnuită, plea E 
ideea utilizării desenului melodic initial fără a produce niei 
un fel de modificări. Este de fapt imitarea propriu-zisă a portiu- 
tial detre pästrindu-se sensul melodic si ritmul ini- 
^s d plele 85, 86, 87, 88). 
ne E Ee se poate realiza. la orice interval, | 
menţinerea atit p păstrarea cantitativă a intervalelor, "T 
mine o formă uH, dit si E calități initervalelor, roe 
de mare eficienţă 3, simplă de imitație, ea constituie un Dt 
pori dbi à Muzicală fiind, dintre toate imitatiile, E di- 
rect, firesc a] а iur есш cea mai dinamicä- LL dde 
and ut ue x 5 imitatii Stricte a originalului se pica jcerea 
ind тше la unison sau octavá, deci jp peu 
perfect (cvartă sau Een Sigur cà imitatia la un alt m 
joritatea cazurilor. ы anti); avind avantajul cá ne conservă "ore, 
ilor şi calitatea intervalelor, este si ea foarte ЭР 


că 


şi poate fi 
fie cu 
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ciată si utilizată ; asta nu înseamnă cá imitatia directă a originalu- 
lui nu se poate face la orice interval, si lucrul acesta este uneori 
dictat si de cerinţele reclamate de intersectiile vocilor pe plan ver- 
tical. 

Foarte importantă va fi distanţa în timp la care se va realiza 
imitatia : cu cît va fi mai mare cu atit ideea de imitație se pierde, 
memoria noastră sonoră făcînd astfel tot mai greu legătura între 
cele două (sau mai multe) voci care aduc același element melodic. 
Bineînţeles cá o distantare mai mică va crea un efect dinamic mai 
pronunţat, si imitatia (ca procedeu in sine) va fi mai eficace. 

În cazul in care fragmentul ce va propune imitatia nu s-a 
epuizat încă dar peste el apare deja fragmentul imitator, acest di- 
namism creşte substantial, realizindu-se un efect special (stretto) 
pe care-l vom analiza însă ceva mai tirziu. 

b) Imitaţia inversatá, procedeu cunoscut încă de vechii poli- 
fonisti, constă în reproducerea desenului melodic (propus spre imi- 
tatie) rásturnind însă sensul tuturor intervalelor ; astfel, spre 
exemplu, o terță ascendentă devine o terță descendentă, o sextă 
descendentă devine o sextă ascendentă si așa mai departe. Canti- 
tatea intervalică se păstrează strict, modificindu-se doar sensul in- 
tervalului (din ascendent-descendent, şi invers). În ceea ce pri- 
veste calitatea intervalului, problema a fost deja enunțată in cadrul 
punctului 2 anterior ; nimic în plus de adăugat în afara faptului 
că imitatia la unison sau octavă perfectă nu mai păstrează în noile 
condiţii și calitatea intervalului, ci numai cantitatea (proposta este 
în acest caz tot melodia din exemplul 85) : 


кр ==>ссх Ep EEE 


Această inversare aduce o replică mult mai personală din par- 
tea vocii care realizează imitatia: noua melodie obţinută prin in- 
versare poate produce efecte sonore destui de diferite faţă de cele 
propuse de versiunea iniţială. De aici individualitatea de multe 
ori distinctă a vocii (sau vocilor) ce produce imitatia. Sigur că si 
aici se pot păstra intervalele atit cantitativ cit si calitativ, in acest 
caz apárind automat problema bi sau policentrării sonore. Procesul 
imitatiei inversate de fapt depășește granița simplei imitații di- 
recte a originalului, intrind în zona de travaliu tematic, în zona 
elaborării evoluţiilor melodice ale discursului muzical. Iată de ce 
imitatia inversată nu va mai fi atit de des adusă într-o replică ne- 
condiţionată pentru vocea care propune imitatia (modelul melodic 
initial), ci ea va putea apare si la distante mai mari întrucît, oricum, 
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efectul în sine de imitație este mai slab în acest caz (cistigind 
însă mult sub raportul evoluţiei planului melodic prin aplicarea 
acestui procedeu de travaliu tematic). Deci paralel cu scăderea efi- 
аре ideii de imitație propriu-zisă creşte, cîștigă ideea dezvol- 
marcos den de ce + tehnică a inversării este destul 
abor vene а (pe «e Ci inversarea prezintă si avantajul 
poc AP S naj melo( ic care, auditiv, a e unele tangente 
c aul, se recunoaște înrudirea, însă schimbarea completă a 
profi ului melodic îi conferă o aureolă de individualitate distinctă, 
TOR ir meg EM (sau retrogradă) se constituie într-un pro- 
ена Ене devine aproape numai teoreticà, 
ааа) find = ea аа elementului melodic initial, a 
arsenalul polifoni tilor 1 fas lată» și i ara ЕУ О [iae Ad 
"iem вам Кода ranco-flamanzi, mari tehnicieni, plini de 
Prin дум шона speculative de înaltă ţinută, intelectuală. 
tie nou (ca expresie ÎN cala se obține un” profil melodiciprar 
tăm, teoretică, mai de areal tangenta си modelul fiind, repe- 
propriu-zisă a sonorului (ref à sesizabilà pe hirtie decit in sfera 
(referință tot la melodia din exemplul 8) : 


60р 
TE еіс 


Acest 1 i 
„Acest lucru nu împiedică cu nimi dis oss 
pectiv, el înscriind mpiedicá cu nimic utilizarea procedeului re$ 


versată) mai ы ә măsură mai mare decît imitatia in- 
melodică, de ен A era tehnicilor de elaborare, de evoluție 
Să nu uităm însă EU deci decit in aceea propriu-zis imitativă. 
doar sensurile тена as la imitatia inversatà erau schimbate 
originalul, acum se bin melodice dar ritmul este concordant Cu 
bele componente que imbă „totul“, si intervalica şi ritmica, am- 
deci depărtarea rd melodiei fiind parcurse de la coadá la cap, 
»Sánsà* a unei a ашды]. fiind substanţială. Ar exista о singură 
nalul : ritmurile р pleri ritmice duse pinà la identitatea CU origi- 
tite in ambale sens nretrogradabile (formule ritmice care pot fi € 
=e sensuri, ele avind forme identice). 


Se po 
ate lectura ri ? 
cel retrograd, кеи mul de mai sus si in sensul normal, F se 
pot crea celule e in ai fiind aceeași ; în paralel, am adăug?, n 
intervalică să fie SÉCHuni melodice nonretrogradabile unde — 
să tie identică in ambele sensuri s 
sensuri : 
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Dacă cele două aspecte, cel ritmic si cel melodic, se suprapun 
sub raportul „nonretrogradabilității“, atunci vom obține fragmente 
melodice identice sub raportul citirii lor duble : original si recu- 
rent. Combinind ritmul (nonretrogradabil) din exemplul 91 cu in- 
tervalica din exemplul 92 vom obţine o astfel de melodie care sá 
fie identică in cele două lecturi: cea normală (de la stinga la 
dreapta) şi cea recurentă (de la dreapta la stinga) : 


отаг T 


Si iată cum se poate produce un mariaj neaşteptat între două 
ipostaze extrem de îndepărtate în principiu (originalul şi recu- 
геп{а) prin acest procedeu foarte interesant al nonretrogradabilită- 
tii. Această tehnică (demonstrată cu prisosință practic si teoretic 
de Messiaen) poate da rezultate remarcabile, si de aceea ea trebuie 
retinutà de atentia noast 

d) Imitatia inver 
tinind scolii dodecafonice vieneze, se impune ca 
lativ, mai sofisticat mod de a aduce, in imitație, un element melo- 
dic propus drept original. Dacá recurenta era îndepărtată de model, 
atunci inversarea recurentei va fi foarte îndepărtată de model ! Ea 
rămîne deci să se constituie într-un procedeu mai degrabă de tra- 
valiu tematic decit într-unul de imitație propriu-z efectul în 
sine de imitație fiind practic nul. Acest fapt scade valoarea de 
imitație a inversärii recurentei, dar face să crească valoarea de 
procedeu de evoluţie melodică, de tehnică de evoluţie (așa cum de 
fapt a si fost privit de dodecafonistii vienezi ; evident, şi aici 
punctul de referinţă este melodia din exemplul 85). 


recurentei, un procedeu mai nou, apar- 
cel mai specu- 


8 
F 


Se poate observa din exemplul de mai sus că, prin inversa- 
rea recurentă a fragmentului melodic propus, se obține practic o 
nouă melodie, cu expresivitatea, cu individualitatea ei în sine. Pro- 
cesul de obținere a acestei noi personalități este însă prețios dato- 
rită strictetii lui tehnice, datorită logicii perfecte care stă la baza 
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ije“ melodice, extrem de puis. 
pradarea si inversarea retro 
profiluri distincte, bine їй 


nu micsoräm distanța între r- 
re ent m putea apela la tehnica ritmui 
i ecurenta se va produce (prati) 
ritmic ráminind identic (i- 
ibil decit atunci сілі melbi 

truită pentru a permite!) 
| a unui sunet (sau gu 
ervale ) Acest proced 
modificarea permanentă а ui 
I nui interval, înlocuit de ali 

"t gerea nefäcindu-se la i 

nj ie lerente modale precise. Acest tp 

mitat tu ison sau octavă perfectà (de 0 
‘ imitat iginalului), fie la un alt interval, dar cu pistor? 

titát Mai trebuie făcută 0 precizate 
il sau intervalul modificat succesiunea 1 
te « « meazá | putea fi cea din original (deci зше 
г) sau vor rámine sunetele din 0 
netul respectiv) să 5 |” 


за formá pre 


1 formă se originalul ; cea de-a doua ^", gig 

ea constantă : înlocuirea sunetului sol e aduce 

(rest sint menținute strict). Сеа de-a treia for à acest 
је nlocuirea sunetului sol n fa diez, ^ ^ su ( 
e se påstrează raporturile intervalice initiale Epsum tc) 

į secundă, intre 4 şi 5 secundă, 5 si 6 terță, Dit. $ cvartá (în 


i ^ trea Inter ui 
\ patra forma mduce către inlocuirea intervalul 


diferent unde se află) printr-o terță, restul sunetelor ráminind 
exact ca în original. În fine, ultima formă aduce modificarea cvar- 
tei printr-o terță, după această modificare raportul intervalic din 
original mentinindu-se (deci terță între sunetele 2 si 3 în loc de 
cvarta iniţială, apoi între 3 şi 4 secundă ca în original, la fel se- 
cundă între 4 si 5 si terță între 5 si 6, apoi între 6 şi 7 din nou terță, 
în loc de cvartä, in continuare pästrindu-se iarăși raporturile in- 
tervalice din original: 7—8 secundă 8—9 notă repetată). Prin 
această tehnică de modificare a melodiei (care se poate complica 
prin aplicarea inversárii, recurentei si a inversării recurenfei) se 
ajunge la efectuarea unei imitatii in care se produce o modificare 
(sau mai multe) modală : fie că „centrul de greutate“ se mută de 
pe un sunet pe altul, fie că un interval cu o anumită pondere în 
original cedează locul unui alt interval în fragmentul imitat, fie că 
se modifică parţial structura modală ete. Toate aceste efecte se 
pot urmări, fiecare in parte, si pe exemplul dat deja: ele pot fi 
extrem de preţioase, si poate valorificarea lor se va face în con- 
411 mai bune în cazul utilizării limbajului bi şi polimodal. Ori- 
cum, si acum pot face obiectul interesului deosebit în cazul mono- 
modalismului. Cit priveşte randamentul propriu-zis al acestui tip 
de imitație (evident, în cazul in care se produce în stare directă, 
conform cu originalul), el este în general destul de bun, la aceasta 
adäugindu-se si sporul de loc neglijabil al aspectului de travaliu 
tematic, uneori destul de consistent. 

6. Dacă ріпа acum am abordat imitatia doar sub raport inter- 
valic, vom încerca în cele ce urmează să analizăm şi aspectele rit- 
mice (ne-am permis anterior o singură excepție, aceea a analizării 
problemei ritmului nonretrogradabil, datorită faptului că acest as- 
pect se lega nemijlocit de cel al recurenfei melodice, interconditio- 
nindu-se cu aceasta) Sub raport ritmic si metric vom putea intilni 
mai multe aspecte importante. 

a) Păstrarea ritmului initial, deci originalul. Acest lucru se va 
putea realiza fie in condiţiile păstrării si a metricii iniţiale, fie 
în condiţiile modificării acesteia. În cazul în care metrul nu este 
afectat, ritmul se păstrează nealterat, diferențele (dacă se vor pro- 
duce) vor apare, eventual, numai pe plan intervalic (inversarea sau 
nerespectarea, în imitație, a aspectului calitativ). În această situaţie 
(sau în cazul imitării din punct de vedere intervalic a originalului), 
elementele ritmice se conservă intacte, ele contribuind la stabilirea 
unei legături muzicale pronunţate între modelul propus şi vocea 
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(sau vocile) imitatoare. Se poate ajunge insá, in cazuri speciale, la 
sps k H n Я 
modificarea accentelor metrice, si astfel, desi valorile ritmice sint 
aceleaşi, să apară modificări substantiale prin schimbarea măsurii : 


Din exemplul de mai sus se pot deduce cu ușurință consecin- 
tele deosebite ale modificării metrice, noua dispunere a accente- 


lor дшге avind o importantá foarte mare. Cu atit mai interesantă 
va fi situația in care aceste elemente modificate metric se vor su- 
prapune peste metrul original continuat la vocea care a propus 


modelul. În felul acesta se vor naşte polimetrii remarcabile (al că- 
ror efect îl vom analiza mai pe larg într-un capitol ulterior). 

ҮР) Diminuarea ritmică a desenului imitat fati de cel propus, 
Е aspect poate îmbrăca două forme diferite : diminua- 
tútor ERR cea asimetrică, In cazul diminuării simetrice, tu- 
Г i se vor aplica fie împărţirea (la 2, 4 etc), fie sca- 


Eus, (cu o anumită cantitate fixă : optime, saisprezecime, pătrime 


M anal Le diminuare este cea prin împărțire, Le s 

mic obtinut | a lk efect muzical de dinamizare, noul desen te 

ori mai prin împărţire) consumindu-se de două, patru (ele 
hai repede în timp decît originalul : 


ЧЕ SEA aam 
FD dd |2 1e 


о. h = r- | 
r^ Wh. V y V Le- o 2} 


E m am se poate remarca cu ușurință faptul că, T 
M n a originalului, Situ 

curt ; altfel spus S oth 
este similară in exempl 
tru ori mai scurt, 
că Prin diminuare se 
rior — sau se poate și 
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se obţine un fragment de d 
în loc de patru măsuri — două. 
H ul următor, doar că fragmentul este de pr 
împărțirea fäcindu-se la patru (бе observé 
poate păstra măsura — ca in exemplul ante- 
ea diminua, corespunzător) : 


[Ga a ао ce) eee td 
BJA 1 " | 
Sr NE N RH B |, gem | 

| fs s-a ә” È dd): 9) 1$ е e е 


Prin diminuarea simetrică prin împărțire, desenul ritmic, in 
ciuda dinamizării, îşi păstrează „fizionomia“ generală intrucit ra- 
porturile între valori rămin identice. 

Ceva mai complicată (şi mai rar întilnită) este diminuarea prin 
scădere, ea producind perturbații metrice de cele mai multe ori 
notabile. Acest procedeu constă în scăderea din toate valorile a 
unei unităţi comune ; în felul acesta „distanţa“ ritmică între valori 
se păstrează (minus valoarea scoasă, bineînţeles), dar raportul în- 
tre ele se schimbă : 


54-323 


Se poate constata cá vocea care propune contine trei măsuri 
de ^ (total 6 pătrimi), în timp ce ritmul care urmează să con- 
stituie obiectul imitatiei (obţinut prin “scăderea cîte unei saispreze- 
cimi din fiecare valoare iniţială) dă o valoare globală de patru pă- 
trimi si o optime (deci două măsuri de 4 plus o optime). Inca- 
drarea in măsură conduce la o schimbare de accente foarte pro- 
nunfatà (vezi continuarea). În plus dispare o valoare. De aici se 
poate deduce că valoarea maximă care poate fi scăzută dintr-un 
desen ritmic este cel mult egală cu valoarea minimă aflată în de- 
senul ritmic respectiv. Dacă ar fi mai mare (si spunem în cazul 
exemplului dat o optimă in loc de o saisprezecime), prin scădere 
s-ar ajunge si la valori negative (o saisprezecime minus o optime 
egal minus o saisprezecime !), ori asta ar echivala cu o scurgere 
inversă a timpului, element (deocamdatà !) necunoscut muzicii (si 
nu numai muzicii). În orice caz, acest procedeu conduce la reali- 
zarea unor imitații in care se constată o depărtare, o detaşare au- 
ditivă a desenului imitat faţă de model, şi de aceea vecinătatea lui 
cu ideea travaliului tematic (în cazul de faţă rezumat la aspectul 
ritmic) este evidentă. Iată de ce si aici, chiar dacă eficienţa în sine 
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a imitatiei este mai сӣ; i i n 
căzută in schimb dee 1 1 i i 
ps Д A ideea de implicare consis- 
entă a elementului de dezvoltare, de evolutie ritmicà sd yn 
m 1 mică, este com- 


Diminuarea asi ici : 
йа petens ET. pote не а e minatoriu, ea va viza 
(să spunem) o optime di xi reposer TH 
acestea. Consecinta aceto valor ile de pătrime, şi numai din 
modificările raporturi озын 79:19 amizare anumită, iar 
intre valoarea anteri or numerice se vor realiza la nivelul relației 
mată in Sims асы fug ȘI posterioară vechii pătrimi (transfor- 
prezentă, tot în dez э! aici ideea travaliului ritmic va fi foarte 
oarecum similară De situl evidenţei imitat Tot intr-o situație 
atunci cînd o pee e efecte destul де leosebite) vom ajunge 
prin pauză — E mai multe) va fi (sau vor fi) inlocuità 
cazul în care E eres gală sau mai mică decit valoarea iniţială. În 
del, per ansamblu E pauzei este egală cu cea a sunetului din mo- 
unele valori (înlocuind se diminuează. nimic, doar că se elimini 
mai mică decit valoar u-se prin pauze). Dacă valoarea pauzei va й 
în exemplul de БЫ el кырен din model (asa cum se întîmplă 
optime), atunci se ; 2493 els pătrimea este înlocuită cu о pauză de 
1 se produce şi o diminuare per ansamblu : 


100 1 2. . ig е o 


3 L = 
е © ol} o o... 


Se SELS NS TPS Т А 

зе е, dar va dificultăţile (de fapt noutăţile !) metrice 21 

5 [i Ӯ WA conduc, logic, către o succesiune nouă de ти: 
8 (in loc p. TE RE E y BEES 

de 4), à (in loc de 3), 3 +3 (in loc de d Si exemplele 


8/5 4 8 2 
preferăm să lăsăm inteligența fiecărui 
speculatia 


poate merge mînă fertilitatea într-un domeniu unde de 
precizat, cà M mină cu imaginaţia. Ar mai fi de adáugat, т 
Imuarea asimetrică se poate realiza fie prin ! 


pärtire, fie Prin scädere. 
€) Augme 

ntar ritmică м 
Pus, origina] Ca à Titmicá a desenului imitat faţă de ie g^ 
Putea fi simetrică Ў în cazul diminuării ritmice, augmentarea а 
pu мй sine E asimetrică. Si aici se vor putea aplica, în С 
rd i simetrice, două operaţii (tuturor valorilor) des 
a i 2, T i | 
fixà, optime, saisprez ete.) sau ádunarea (cu o anumită PA 

есіте, pătrime etc.). 
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Cea mai utilizată augmentare este cea simetrică obţinută prin 
înmulţire. Efectul muzical obţinut este acela de lărgire, noul desen 
ritmic capătă dimensiuni mai ample, are mai multă „greutate“: 


— 


(on? dr) di La Li 


(Ш Co dete ete 


—  — ts n 


Din exemplul de mai sus se poate imediat deduce faptul că 
primul desen ritmic a fost dublat (înmulţit cu doi), obtinindu-se 
un fragment dublu din punct de vedere ritmic sau în loc de patru 

^ 2 Late : 2 1 
măsuri de 4 Patru măsuri de 4 (opt mäsuri de 1» In cazul 
în care inmultim cu patru, situaţia nu se schimbă decit în ceea ce 
privește aspectul cantitativ (procedeul rămîne același) : în loc de 

2 1 4 А s * 
patru măsuri de 4 obţinem patru de 2 (“şaisprezece măsuri de 


1]. Foarte interesant este rezultatul obtinut prin inmultirea cu 
trei : 


юе Aprl. ds 
EE е a = 


În acest caz in realitate se transformă piciorul metric din bi- 
nar in ternar. Sigur că fragmentul respectiv ar putea fi încadrat 
2 2 
și în 4 (а: rezulta douăsprezece măsuri de 1) ; şi într-un caz și 
într-altul apariţia imitatiei (care se va suprapune cu vocea care 
a propus modelul si care continuă o oarecare desfășurare muzicală 
2 


in 1) va produce situatii speciale (ori polimetrie ori poliritmie). 
In cazul augmentării simetrice prin înmulţirea elementelor 
modelului ritmic initial, în ciuda lărgirii „spaţiului“ dintre valori 
(obținut prin mărirea valorilor), se păstrează raporturile între 
aceste valori, deci profilul (în mare) este același. 
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к Nu acelasi lucru se poate spune despre augmentarea simetrici 
obtinutà prin adunarea unei valori constante la toate valorile de- 
senului ritmic initial. În acest caz raporturile intre valori nu se 
mai păstrează, în plus se strică şi echilibrul metric. Sigur că aces- 
tea pot fi la fel de bine contraargumente, dar și argumente în fa- 
voarea utilizării unei imitații a cărei desen se inscrie pe linia tra- 
шшш tematic (bineinteles cu referinţă la aspectul ritmic), Prin 
oed Valori tuturor valorilor din model se păstrează 

а Hunică între valori, dar, repetäm, se schimbă raportul in- 
tre valori : 


h | т 
$131, 
«e 
I I k I | == == 
dedică po EMEN „2 256614] 
In acest exemplu de augmentare simetrică s-a adăugat о. 0p- 


time tuturor valorilor din model. O primă constatare ; valoarea 
globală a modelului — trei măsuri de г 


4 ; cea a fragmentului imi- 
у — Patru măsuri şi jumătate de 27 Noul desen obţinut, des- 
RN set de model, face ca eficienţa propriu-zisă 
a elementului de паь ѕе favorizează consistenţa Eis 
randamentul polifonic ссе evoluţie ritmică, ce compensé?" 
mena c та! scázut al procedeului de imu E 
deci numai ea Se va face discriminatoriu, ea Bc 
teva) la care se va im n „Astfel, se va-alege o valoare (au (n 
exemplul de mai jos ацва în mod constant o anumită valoare + 
optime, iar optimii o în permanenţă, pătrimii îi va fi adăugată 
ptimii, o optime cu punct) : 


ee soi 
= Consecința de 
Muzical, jar modif 


nivelul relațiilor i 
Pătrimi si optimi 


ansamblu va fi o anumită lărgire a discursului 
icările raporturilor numerice se vor realiza E 
ntre valorile anterioare si posterioare vechilo! 
(transformate acum in pätrime cu punct giam 
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pectiv pătrime legată de  șaisprezecime) ; si aici ideea travaliului 
ritmic va fi foarte prezentă, tot în detrimentul evidenţei procedeu- 
lui imitatiei. Dar ca si in alte situaţii, aceste minusuri pe planul 
imitatiei propriu-zise, ale eficacitátii polifonice, sint compensate pe 
plan evolutiv general prin dezvoltarea ritmicá cuprinsá in modul 
de elaborare a desenului imitat. 

Tot în limitele acestui proces de augmentare simetrică discri- 
minatorie s-ar înscrie si ideea implicării unei valori noi (sau а 
unei pauze) după o anumită valoare sau la o anumită perioadă de 
timp fixă : 


лм AR; DJ I (2 


lată deci in exemplul de mai sus cum se adaugă o optime 
după fiecare pătrime (se putea adăuga după fiecare pătrime o 
pauză de optime) sau, mai jos, o optime după epuizarea unei valori 
globale de două pătrimi (în acest caz în realitate se modifică me- 

2 x 
trul, din 4 devine $). 

Este evidentă si aici marea depărtare practică realizată de so- 
noritatea modelului, fapt care conduce tot către o substanţială 
idee de travaliu ritmic. 

d) Păstrarea sau schimbarea metrului. În momentul realizării 
imitatiei metrul va putea fi păstrat sau schimbat (această problemă 
am atins-o deja, tangential mai înainte). Se vor naște eventual 
polimetrii (dacă se schimbă măsura la vocea imitatoare în timp ce 
la vocea care a enunțat modelul se păstrează metrul iniţial) sau 
situaţii ritmice speciale (eventual poliritmii). Aceste elemente ex- 
trem de interesante vor fi însă tratate pe larg la capitolul consa- 
crat special polimetriilor si poliritmiilor. De aceea nu facem acum 
decit să enuntám problema, urmind ca o rezolvare completă să-i 
dăm mai tîrziu. 

7. Imitatii realizate cu elemente combinate. De fapt desenul 
melodic care urmează să fie imitat va fi prezent, automat, cu cele 
două aspecte definitorii : cel melodic, intervalic, și cel ritmic, va- 
loric. Noi am încercat( artificial!) să le defalcăm, parcurgind se- 
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parat problemele ridicate de aspectul intervalic si de cel ritmic, 
In realitate ele sint automat combinate ! Iar din acest punct de ve- 
dere posibilităţile sint vaste, extrem de bogate. Ne putem imagina 
cà toate aspectele posibile intervalice (originalul, inversarea, recu- 
renfa, recurenta inversată) aduse in toate ipostazele „verticale“ 
(cu imitare la primă, secundă, terță etc, cu păstrarea numai a 
cantităţii intervalice sau cu a cantităţii si calităţii) vor fi imitate 
din punct de vedere ritmic păstrindu-se ritmul initial, original. 
Dar toate aceste multiple ipostaze melodice pot apare în toate va- 
riantele ritmice prezentate : de aici, dacă nu o infinitate de posi- 
bilitáti, în orice caz o foarte mare bogăţie de posibilităţi. Iată de 
ce ni se pare inutil să încercăm o catalogare a tuturor acestor po- 
sibilitáti, Întrucît spațiul ocupat ar fi extrem de mare, făcînd o- 
у ai întreg. Fiecare isi va combina elementele in- 

le melodice in mod liber, optind pentru una sau alta 


oed ur în funcţie de ceea ce urmăreşte să realizeze pe plan mu- 
cal. 


Imitatia liberă — Dacă imitatia severă constituie un excelent 
teren pentru cultivarea „inteligenţei“, a logicii muzicale, a construc- 
tiei precise, atunci imitatia liberă cu siguranță că este cîmpul pe 
Es dea degrabă intuiţia, muzicalitatea, ineditul. Şi eun. 
De оса «imbinarea abstractiunii, a calculului 7 
D anul айе perfectiunea, nu va trebi d 
Toga, e ien üpuri de imitatie, de cele mai multe de 
vor completa c каа d (au precis) see vor а ua 
Met e este imitatia liberă? O imitație nestrictà' : 

este o imitare, o reluare a melodiei modelului făcută 


însă fără a res, Н x 
3 pecta preci: s i ivelul 
unuia sau precis toate elementele acestuia la n 


regulă fixà, 
modificări (u 
extre; ^ 
Pen Varus subordonată personalității modelului, si {гар 
pte, Poate fi foarte distinctă, net separată de modelu 
mice rămase lt m E vagi punti melodice ао 
între cele două ge cele două entități (cvasidistincte). Бере! A 

extreme (tangenţă maximă si depărtare foarte p° 
model) există o bogată gamă intermediară, infi- 
irma acum, fiindcă de data aceasta nu mai sintem 
umăr fix de procedee (ca în cazul imitatiei stricte). 
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Desi există (in principiu) o multitudine de posibilităţi de a efectua 
această imitație, totuşi ele pot fi încadrate in trei mari categorii 
de situatii, in functie de elementul afectat: cel melodic, cel rit- 
mic sau ambele. 

a) Imitatia libară realizată cu păstrarea riguroasă a elemen- 
tului melodie, dar cu modificări ritmice. În această situaţie inter- 
valica modelului este păstrată de vocea care aduce imitatia ; sigur 
că aceste intervale vor putea fi menținute doar cantitativ (dacă 
imitatia se face altfel decît la unison sau octavă perfectă) sau si 
calitativ si cantitativ. De asemenea, se pot aduce toate formele de 
prezentare melodică discutate deja (original, inversare etc.). Deci 
aspectul melodic rămîne nealterat (sau cel mult schimbat calita- 
tiv, dar nu şi cantitativ) urmînd ca modificările să se producă pe 
plan ritmic. Cum şi în ce fel, fiind vorba de o imitație liberă, nu 
are sensul să încercăm să aflăm ; oricite şi oricum pot fi făcute 
aceste modificări ritmice (!), singurul criteriu de care trebuie să 
ținem cont este acela al efectului pe care dorim să-l obţinem: 
dacă vrem ca imitatia să aibă un caracter cit mai apropiat de no- 
fiunea de... imitație, atunci modificările vor fi minime (de obicei 
vor apare din rațiuni practice, spre exemplu pentru a evita un in- 
terval armonic nedorit putem augmenta o valoare de notă, si ast- 
fel ciocnirea respectivă nu se mai produce); dacă dorim ca imi- 
tatia in sine să nu fie sesi 


izată, sau să fie doar partial percepută 
ca atare, atunci modificările ritmice pot fi substanţiale. Ele se pot 
face fie cu augmentări sau diminuári libere, fie prin suprimarea 
sau adăugarea de valori, fie prin cumularea tuturor acestor pro- 
cedee ; 


b) Imitatia liberă realizată cu păstrarea riguroasă a elementu- 
lui ritmic, dar cu modificări în structura melodică. În cazul acesta 
elementul ritmic este păstrat riguros (acest termen presupunind nu 
numai reproducerea desenului original, ci şi posibilele lui versiuni 
stricte : augmentare si diminuare). Modificările vor fi realizate 
doar pe planul intervalic, acum putind apare lărgiri sau compri- 
mări intervalice, inversări sau recurente libere (cu transformarea 
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Dp ———————— 


unor intervale, suprimarea sau adaos тог înălțimi etc). Rå 
mine la latitudinea compozitorului п lalitatea de efectuare a 
acestor modificări, deoarece si aici efectul propriu-zis de imitație 
se va dilua cu atit mai mult cu cit modificările operate vor fi mi 
consistente (si invers). De cele mai mult ri acest tip de imitație 


liberă va fi utilizat atunci ci element melodic iniţial, avind o 
anumită „încărcătură“ intervalicá, reclamă în imitație fie o p- 
tentare a lui (deci amplificarea anumi salturi — sau ш 
salt), fie, invers, o diminuare a lui (deci € mprimare a unor sd 
turi — sau.a unui salt). Cu una modificări se schimbi, 


1 păstrindu-se totuşi tan- 
Acesta însă apare in imi- 
à ce, fără a-i schimbi 
fizionomia : 


în sensul dorit, caracterul inceput 
gența destul de pronunțată cu m de 
tatie cu deformarea (sau deformările) m 
profilul general, ii poate modifica tent 


78+ 


35 

EN are (basul), 

Iată in exemplul de mai sus « сеа imitatoare (m “à 
intervalul initial de sextá se poten і sepuma a adaugi 
riantă), fragmentul melodic cistigind astfel ere, si 0, m 
saltul de terță în locul mersului treptat inire sunetele tai efectuat 
ment cu semnificaţie minoră intrucit respe tivul salt D reveni Pe 
nu atit din raţiuni expresive, ci mai de bă pentru а a intrar? 


THES mi) A doua 


un punct important al melodiei iniţiale CENE 
T i reol, t 
(sopran) dà sentimentul unui urcus melodk dificil, Р re). A 
siunea fiind ,sprijinitä* de o treap ) este trans 
sunetul al treilea (care alti m pentru punc 
format dintr-un punct it int trambulină foart 


е 0 inversare 


aduc 


tul culminant ce urmeaz 
libară ? spectu"! 


c) Imitatia liberà realiz modificările г 


S À ile de ло 
intervalic si celui ritmic | ровїЫШНА ^... obține uh 
expuse anterior (cele ritmice cu le melodice), Р produc si zo 
desene ritmico-melodice, in care, dacă nu se P? nate, 


ig e : 
tative 105 centrare! 


i агі cali 
тоа lice sau 


deosebiri esentiale, se pot realiza ux 
sensul modificárii unor puncte culmin inte melot 


ritmică pe alte valori decit cele initiale. 
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Plecind de la același model ca în exemplul anterior : 


p 41254 
= ze 
FF 
EN Sa P 
==: m. r 
tf gA E 


observăm cum, pe de-o parte, prin lărgirea intervalului de sextà 
(intre sunetele 2 si 3) punctul culminant se modificá la sopran (in 
loc de sol» la»), iar prin diminuarea valorilor 5 si 6 si augmen- 
tarea valorii 7, aceasta capătă rolul determinant ritmic in măsura 
a doua (pe ansamblu, cel mult poate fi privită pe picior de egali- 
tate cu valoarea a 8-a). Normal că modificările ar putea fi mai 
substantiale, mai elocvente, dar ele sint si asa notabile, cum se 
intimplà în a doua imitație (de la alto) unde punctul culminant 
este tot la, dar incredintat numai sunetului al treilea, iar centrul 
de greutate (si punctul de maxim interes) ritmic este mi, a sasea 
notă, devenită si cea mai lungă si cea mai interesantă valoare (pă- 
trime în formulă de sincopă). Și exemplele ar putea continua îm- 
binind fantezia fiecăruia cu necesităţile dictate de un anumit mo- 
ment dat al unei situaţii anume muzicale. Modificările elementului 
imitat vor îmbina deci, vor căuta să împace antinomicul tandem 
obiectiv-subiectiv în sensul că deformările aduse vor păstra pece- 
teu libertăţii, a non-rigorii, dar pe de altă parte ele vor fi reali- 
zate acolo unde va fi necesar, operind pe plan ritmic sau melodie 
(sau pe ambele) in funcţie de ceea ce va cere textul muzical in 
locul respectiv. : 


Procedee tehnice polifonice si forme contrapunctice specifice 
in care se utilizează imitatia 


Imitatia, libară sau severă, nu constituie numai un simplu pro- 
cedeu polifonic, un simplu artificiu de tehnică. Ea poate face obiec- 
tul unor elaborări complexe, constituindu-se în procese compli- 
cate de înaltă tehnică polifonicä. Toate aceste procedee sînt cunos- 
cute din perioada şcolii franco-flamande, a Renaşterii muzicale po- 
lifonice şi a barocului muzical, epoci care au conturat treptat un 
arsenal bogat de elemente polifonice. Le prezentăm in c ontinuare 
pe cele mai importante. 
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a) Canonul nu este altceva decit o imitatie severá dusá pe 
un traiect mai îndelungat. Astfel o voce propune, cealaltă imită, 
între timp prima voce aduce o continuare melodică, aceasta fiind 
apoi imitată de vocea a doua, şi așa mai departe. Evident, canonul 
se poate realiza pe un număr de două, trei sau mai multe voci. 
Vocile care realizează canonul pot folosi toate formele cunoscute 
de imitatia severă, in principal fiind vorba de canon direct, în in- 
versare, in recurentà şi in inversarea recurentei, iar sub raport 
ritmic canonul va putea fi augmentat sau diminuat. În exemplul 
ce urmează am adus un canon la patru voci; vocea întîi propune 
imitatia, vocile doi si trei reiau planul melodic la interval de primi 
perfectă si respectiv cvartă perfectă inferioară, în timp ce vocea 
a patra aduce imitatia tot in stare directă (deci originalul), însă in 
augmentare ritmică (dublarea valorilor) : 
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are VO 


Exem à i 
plul urmätor, mai sofisticat, aduce un canon în C Jodică 
elo! 


a doua intà i 
TNE Dr Fecurenfa, iar vocea a treia inversarea M 
cu augmentarea (dublarea) ritmică : 
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cea 


Existá si alte posibilităţi de a aborda canonul; acesta poate 
apare la două sau trei voci, în timp ce celelalte voci vor contra- 
puncta liber (sau vor prezenta un suport omofon). Indiferent cum 
va “fi abordat, canonul a fost si rămîne un procedeu de mare efect 
muzical, şi credem că poate fi exploatat cu mult randament si de 
tipul modal de melodică românească. Ne gindim la anumite for- 
mule ritmice de joc, caracteristice, care-și pot „perpetua“ apariţia 
prin utilizarea canonului, o asemenea repetiție putind fi de mare 
eficacitate sonoră dacă este găsit locul potrivit : 


б=== ЕЕ 


fH 


б] 


(131-1) 


ЕЕ) 


În exemplul de mai sus, prin realizarea canonului, formula 


caracteristică JT] circulă la toate cele patru voci, fiind astfel 
permanent prezentă, desi în vocea care a propus canonul apare 
o dată la patru timpi. Este numai unul din efectele posibile. Se 
pot urmiri multe altele. În plus, trebuie ținut cont si de as- 
pectul (analizat deja la locul cuvenit) intervalic al imitatiei (numai 
cantitativ sau şi cantitativ şi calitativ). Se poate ajunge astfel și 
la crearea de canoane polimodale sau policentrate (dar facem men- 
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fi dezvoltat mai tirziu, la capiti 1 doua aduce, la distanța de pătrime, capul tematic uso 
tarvalul Ја € se realizează canonul „odificat melodic (este eliminată o notă, al treilea re) şi ritmic (у: i- 
ea lui se pot obţine noi si noi posi le apar augmentate, insà unele cu doi alte cu trei; altele ne- 


are liberă, 


Mate), iar a 1 voce realizează o invers 


ia ,gräbitä* este un procedeu 
imitatoare înainte ca vocea care 
e temă“ (noţiunea „сар de tem 
! insemna și o celulă scurtă ritmi: 
ment mai amplu — o frazi « 


Stretto-ul este un procedeu de mare efect muzical, el putind 
nsecinte sonore deosebite atunci cind este folosit cu abili- 

tate în Јосигі unde logica construcției i| reclamă. Prin stretto se 
luce o „presiune“ muzicală crescindă, o gräbire, o accelerare a 
miscárii, Desigur că nu toate elementele tematice se pot preta la 


tretto-ului (spre deosebire de can to, acesta acceptind de obicei doar pe acelea care au o pe 
| beră, modificările însă sue tate ritmică sau melodică (sau ritmico-melodică) de marcă, bin» 
né ică iniţială, ci in cea terminali t tà (elemente tematice anonime, sterse, in general nepretin 


imitatia severă : e unui stretto eficient). Stretto-ul poate apare oriunde într-o 
ră polifonică dacă, repetäm, logica construcției îl reclamă în 
La moment. El se poate chiar constitui într-o articulaţie distinctă 


SERE 7 umitor structuri formale (cum se intimplä de exemplu in fugä) 
j dg i extensia lui este suficient de mare. 
Р: — —— _ — с) Fugatto-ul este un alt procedeu tehnic avind la bază imita- 
SH 99 PE tia; el constă in enuntarea „їп scară“ (directă sau frintă) a unei 
E tem», Elementul principal, prezentat de o voce, este „urmărit“ de 
Р: — = ===: 2 iparitiile aceluiaşi element la alte voci, creindu-se sentimentul 
2 } P" s* 5 : 3073! pecific expoziţiei tematice în forma de fugă (bineinteles aici nu 
apare decit un segment disparat de fugă, fără vreo „obligaţie“ for- 
] de {еді | mală în ceen ce privește elementele anterioare sau posterioare lui) 
" is se poate distinge Caph imitat Prin utilizarea acestui procedeu tehnic se creează un moment di- 
(trei masuri). Vocea а doua aduce m jr namic în саге se reliefează cu pregnantñ tema fugatto-ului. Cele- 
ea capului de temă qu à ( lalte intrări vor aduce de cele mai multe ori tema nemodificată 
m ‹ id à o imitație si mai аи (bineinteles putindu-se realiza imitatia la огісе interval, deci cu 
r . fr azul acesta imitatia "ir posibile modificări calitativ intervalice), mai rar apărind elemente 
(respect nis ) di^ respectind desenul original. | de transformare cum ar fi inversarea, augmentarea sau diminua- 
pim t 4 ү ч irmátor (plecind 4 dela & а rea, fiindcă riscăm să pierdem sentimentul specific de „urmărire“ 
җе | ка >ы: әк ow A mai liber (si ma à a temei principale dacă modificările aduse acesteia sint prea con- 
temă) le lucrurile se desfäsoara пк siia Ta 
p 
£ = 
з! Р-Р РЕ? воа 
w == — —— 
i * * = 
L ==» 
= SE =: 
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Se poate eventual modifica finalul temei din rațiuni practice 
— о continuare mai favorabilă a contratemei (elementul ce ur- 
mează temei), dar acest lucru nu este obligatoriu. Prin dinamismul 
Es dE Um fugatto-ul este un procedeu de mare efect, folo- 
n auge cu rol evolutiv, dezvoltător, fiind astfel un 
Obiect EE Жаш tematică. El poate constitui și 
К р Lem ui in începutul unui discurs muzical, dar de obi- 
anumite Ele de virf (spre mijlocul sau finalul unei 
dem câ ponte fi n ormale) Desi specific polifoniei baroce, cre- 
nderit M optat (cu bune rezultate) şi de polifonia modală 
traditional u-se totuşi evitarea similitudinilor cu manierele 
Apa € de abordare a fugatto-ului. 
Sed серге formele polifonice ce utilizează imitatia (liberă sau 
s capitolul final (а deocamdată numai să le enuntàm, intrucit 
Vom trata mai destinat formelor specifice scriiturii modale) 
mai pe larg această problemă. Deci cele mai importante 
oate fi privit nu numai са un procedeu in 
ent de structură formală, în cazul în care c3- 
а), madrigalul si motetul (formînd un cuplu 
inventiunea si fuga (cu caractere mai mult 
licabile si în sfera muzicii vocale). 


unitar ca principiu), 
instrumentale, dar ap 


Poli : ORE * 
olifonia nonimitativà — linearismul abstract 


Plecind de Ја i 
Permite desfásur. 
melodice orizont 
Plé, o (relativă) 
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deea cà polifonia este acel concept muzical саге 
area concomitentă a două sau mai multe planuri 
ale, fiecare avind o (relativă) independență prO" 

Personalitate distinctă (ne-am permis foiosireâ 


termenului de relativ ca o posibilitate probabilă în unele concepte 
polifonice unde există o doză de interdependentä între planurile 
melodice orizontale), ajungem la ideea că țelul suprem al polifo- 
niei ar fi construirea de planuri melodice orizontale care chiar de- 
tasate din întregul context muzical să „stea perfect în picioare“, 
să constituie entităţi melodice în sine. Acest deziderat este comun 
tuturor conceptelor polifonice ; deosebirea rezidă însă din rapor- 
tul malodic al vocilor : foarte adeseori, aproape în toate conceptele 
polifonice, există un element de legătură între planurile melodice, 
și acest liant se realizează cel mai adeseori graţie tehnicii imita- 
tive care permite circulaţia unor elemente ritmico-melodice de la 
o voce la alta. Alteori (cazul dodecafoniei si al serialismului inte- 
gral) planurile orizontale se construiesc cu același material mu- 
zical. Destul de rar se vor ivi situaţii în care două sau mai multe 
planuri orizontale se vor afla într-o detaşare melodică totală sau 
cvasitotală unul faţă de celălalt. Această personalitate distinctă în 
general nu face obiectul unui interes particular din partea con- 
ceptelor polifonice cunoscute piná acum în istoria muzicii, totuşi, 
poate mai mult teoretic, există si această posibilitate (ar fi o ex- 
ceptie însă dacă ne-am gîndi la polifonia prerenascentistă). Care 
este rezultatul : o detaşare foarte pronunțată a fiecărui plan melo- 
dic, şi în telul acesta accentuarea exagerată chiar a elementului 
linear în defavoarea planurilor verticale care devin eventual sim- 
ple accidente de incidență sonoră. Afirmarea atit de categorică a 
polifoniei în acest caz conduce la o realizare muzicală particulară, 
detaşabilă cu uşurinţă ; de aceea obținută ca efect, ca moment în 
sine sau chiar ca situaţie globală, poate deveni perfect plauzibilă. 
Randamentul sonor (insuficient controlat pe verticală de obicei) 
poate fi fluctuant, aici putindu-se naşte uneori surprize mai mult 
sau mai puţin plăcute. Care sint procedeele prin care am putea 
decanta cu precizie individualitatea fiecărei voci pentru a contura 
un portret personal fiecărui plan orizontal ? 

Un prim aspect prin care se realizează această detașare este 
cel intervalic ; aici trebuie gindit fiecare plan, căruia i se vor găsi 
elemente intervalice caracteristice, proprii, care să-l separe de ce- 
lálalt. 
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д Iată in acest exemplu structura melodică a tenorului aduce o 
intervalicä strinsá (note repetate şi mersuri trepta iproape lip- 
sità de salturi (iar salturile cind apar nu au o semrificatie deose- 
bită), in timp ce planul basului aduce salturi energice, pregnante 
(primele două măsuri). Situaţia aproape că se schimbă în conti- 
nuare, rolurile inversindu-se într-un fel (linia tenorului devine 
mai frămintată, în timp ce planul basului se „calmează“). În felul 
acesta se obține o separare netă a personalității celor două linii 
melodice, ele neputind fi confundate (şi nu numai atit, dar fiecare 
avind o personalitate foarte bine individualizată). 


Legat de aspectul intervalic este profilul genera! al melodiei: 


gea зе сеге atentie in sensul cá trebuie evitate in general parale- 
pi. emn unidirectionarea) planurilor. Mai precis, nu se va re- 
omanda un profil melodic asemănător, cele două («ап mai multe 


dedica mersurile prelungite în acelaşi sens (cind una coboară, 
bue à coboará, cind una urcă, la fel si cea de-a doua ete.). Chiar 
б ы трета Р vocilor in aceeasi directie nu este realizată 
= cu c DEA (deci aservirea vocii secunde nu este to- 
di Fate e dependentá este evident, si in consecință 
es ns Кге SR porn se va realiza fie prin mersuri contrare, 
puri (co tr alternarea de mersuri directe cu celelalte douá ti- 
uri (contrare si oblice). În felul acesta fiecare plan melodic ca- 
PLUR profil distinct, bine individualizat. E 
E aies санай componentă a discursului muzical 
constituie factorul тен etaşa cele două sau mai multe planuri o 
е ООШ m бегін Metrica si ritmica pot fi privite 
rentiate, întrucît fiec: d cum la fel de bine vor putea fi dife- 
deberia d ER in ele isi aduce contributia proprie la 
adu iw mm. multe planuri. Aspectul metric isi poate 
orizontale. Polimetria ecisivă la separarea personalităţii planurilor 
putem distinge planurile pasa ste, de mult o noutate, si graţie ei 
reveni mai pe ire 1e respective. Asupra acestui aspect însă Vom 
despre ritmică, este Heu ulterior consacrat polimetriei. ve 
sau mai puţin prelungită ss ac рита соата Vien 
Plan orizontal. Deci un riti vom cîştiga individualitatea fiecărui 
să facem o mică opri ritm disjunct se impune. Ar merita alo 
mentar si cel di Pentru a separa noţiunile de ritm comple- 
rată prejudecată CCP UL. complementar (am spune о adevâ- 
ritmicá, dar Sce Э nu numai că aduce ideea de disjuncti® 
marcárii timpilor ч, ridică problema pulsatiei permanente, к 
Mütmióa maia 7 есі conduce cátre celebrul „metronom baroc”. 
Ч propune curgerea fluentă, plată, obositoare 
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uneori : farmecul ei rezidă adeseori în neregularitátile ei, in ca- 
priciile opririlor bruste sau ale acceleratiilor subite, intr-un cu- 
vint in existenta factorului imprevizibil (asta nu exclude si si- 
tuatiile, mai rare, în care si in ritmica modală poate apare feno- 
menul pulsatiei continue, fluente). Iată de ce planurile ritmice nu 

vor gîndi prin compensație, prin  complementaritate, ci prin 
disjunctie ; valorile nu vor coincide, dar nu se vor completa pen- 
tru a da naștere unor situaţii (per ansamblu) egale, cursive. lată 
în exemplul de mai jos ilustrarea unei situaţii de complementari- 
tate și alta de disjunetie, diferenţierea fiind evidentă, iar balanța 
inclinind, credem, către a doua soluţie : 


În fine planurile pot fi separate si prin nuanţe (unul este în 
piano, altul în forte de exemplu — atunci însă primul, automat, 
este trecut pe plan secundar din cauza nuanfei mai scăzute, din 
cauza perceperii sale mai dificile), dar mai ales timbral : acest lu- 
éru este evident atit într-o muzică vocală, cit si într-una instru- 
mentalà. Paralel cu aspectul timbral intervine si cel al registrului, 
demarcarea mai netă a două sau mai multe planuri fácindu-se cu 
mai multă ușurință atunci cînd vocile respective sint distantate 
suficient. 

Desi este o tehnicá mai rar utilizatá, linearismul nonimitativ 
se erijează într-o scriitură de cele mai multe ori de mare eleganţă 
estetică sonoră si „vizuală“ si poate conduce la pagini de mare 
rafinament obţinute prin suprapuneri de planuri măiestrit con- 
duse, expresive si cu mare forță melodică. Această tehnică va 
permite suprapunerea de melodii ce se pot găsi citeodată la poli 
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opusi din punct de vedere al expresivitátii fiecăreia, ajungindu-se 
astfel la incidenta unor elemente aflate uneori la mare distanti, 
efect de mare valoare dacă este obtinut logic, plauzibil. 


Polifonia cu elemente de organizare serială 


Nu dorim să facem, în cele ce urmează, 
cedeelor de tehnică dodecatonică și serială. Menţionăm doar faptul 
е Eom рес Principiul de organizare serial, privit 
set Сёйшайсе or „Putea fi теп de realizat in moduri diatonice 
рше" Ed А ране (si inclusiv şapte unete), în schimb 
prie cu 8, 9 sau d He ii (sau la moduri construcție pro- 
devină ЫЛЕ ulte sunete) procedeele seriale încep si 

Seria de la care vom porni v. 


ememorare a pro- 


Me 4 a fi (să-i zicem !) melodia de bază, 
i EAT ук ui. Aici ne vom putea permite licenţa readu- 
za nw ia nia chi т a citorva), chiar dacă repetarea à 
„seriei“ vor fi cele uce câtre o anumită centrare sonoră. Formele 
originalul, inversar Patru cunoscute din tehnica schônbergianà : 
forme ale seriei n <a, recurenfa, recurenta inversatà. Toate aceste 
neze, în sensul "uU vor mai fi insá obtinute cu rigoarea pc 
inversarea și inversar. cazul in care ne păstrăm in modul je 
cantitatea ; "area recurentă nu vor păstra întotdeauna deci 
intervalului, nu şi calitatea : 


Sigur că s 

ы se poi 
treaptă, SE atu t ate mod 
stă Situaţie 
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[tă 
nodula, modul se poate transpune pe 0 ? 
"ауе păstrează si aspectul calitativ intervalic: s 

Jungem la bi sau polimodalism, fie transp 


nem toate vocile în noul mod. Vom avea la dispoziţie deci cele 48 
de ipostaze ale „seriei“, dar în realitate vom putea opera cu mult 
mai multe forme ale acestei serii, jonglind liber cu aspectele ei 
stricte sau libere. În plus ne mai putem permite libertatea repe- 
tării arbitrare a unei porțiuni — tronson (arbitrar este un fel de 
a spune vom alege secţiunea reclamată de textul muzical). 

La aceste elemente de ordonare melodică se pot adăuga cele 
ritmice, timbrale agogice, elemente structurale ale serialismu- 
lui integral. Sigur cà si in polifonia modală se pot obţine momente 
printr-o organizare relativ riguroasă a tuturor parametrilor (înăl- 
time, durată, nuanţe, timbru), dar ne indoim că această perspectivă 
ar fi cea fundamentală a tipului de polifonie pe care-l analizăm, 
întrucit am tot încercat să demonstrăm libertatea nativă a acestui 
fel de modalism, democratism care nu se prea împacă cu organi- 
zarea rigidă, excesivă a serialismului integral; totuşi el nu poate 
fi ignorat ca tehnică (şi-a cîștigat deja locul în concertul muzical 
mondial prin cîteva nume !) si credem că, folosit în anumite mo- 
mente, poate conduce către anumite soluţii interesante, eficace. 


Polifonia cu organizarea structurilor verticale 
şi polifonia „pură“ 


Aflate la antipozi, aceste două concepte sintetizează două idei 
diametral opuse : prima este o polifonie... armonică, mai precis o 
structură omofonă foarte bine organizată, care are însă elemente 
melodizate corespunzător în conducerea orizontală, a doua repre- 
zintă concepția puristă a polifoniei, in care structura verticală ce 
se naște este absolut întîmplătoare, ea fiind rolul hazardului, fiind 
total necontrolată de compozitor (pe care-l interesează numai as- 
pectul linear). 

În cazul polifoniei care presupune o riguroasă organizare a 
elementelor omofone se poate spune cà se pleacă de la ordonarea 
acordurilor, pe baza acestora realizindu-se și planurile orizontale. 
De fapt s-ar putea spune că acest tip de polifonie este în realitate 
un compromis între conceptul acordic si cel contrapunctie, putind 
fi privită ori ca o omofonie cu planurile orizontale melodizate, ori 
ca o polifonie cu repere verticale foarte clare. Acest concept mu- 
zical (intilnit mai ales în perioada barocului, dar nu numai atunci) 
poate conduce către rezultatele muzicale deosebite mai ales atunci 
cînd un compozitor este foarte interesat în realizarea unor anu- 
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mite structuri armonice : el se poate astfel concentra asupra ideii 
centrale (elementul omofon), fără însă a neglija, concomitent, nici 
latura polifonică a cărei realizare, deşi secundari, nu va fi omisă, 


lată deci o structură verticală clară şi în același timp planuri 
melodice conduse corespunzător, în acestea p id fi Шр 
{емш si elemente imitative (aşa cum se întimplă în exemplul 
dn. à E „acesta crescind ponderea polifonică in întregul res- 
pie Saga muzical este astfel dublu: o armonie clară si ? 
е Să scriitură contrapunctică, subliniată de aspecte imitative. 

5 oi, polifonia „рига“ va fi total (sau cvasito- 
sibil decit а Не aspectul vertical. Dacă acest lucru nu era ро- 
polifonice ri ral e limite destul de restrinse în vechile concepte 
consonante) са FE trebuie subliniatä prin E 
; * » Я ^ dz (di inci 

este posibil pe verticală Onsonante, disonante, acorduri com 
Incomplete, acorduri de 
poate. căpăta contururi 
orizontale care nu vor 
ticală. Sigur 


obținută prin dublaje 
rite, un cluster 
Cu septimă mic. 


jm onic poate impieta, poate prejudicia aspectul со 

a, în ciuda unei elaborări foarte atente si pre!” 
involuntar de latura verticală care astfel 
ală a întregului. T 
Schimba in momentul in care vom ze 
măr de voci reale (15, 20 poate chiar mai multe 
Chiar dacă latura polifonică va fi foarte atent et 
ĉa nu va mai putea fi percepută în individualitat 


Và „coroda“ latura orizont. 


Lucrurile însă se vor 
cu un mare numi 
n acest caz, 
rată, practic 
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fiecărei voci ; ea уа fi sesizată numai sub raportul întregului, rea- 
lizindu-se aşa-numitul efect global. Sigur că în acest caz controlul 
verticalităţii devine aproape inutil fiindcă aproape automat toate 
a lurile ce se vor naşte vor fi complexe, cu multe sunete și deci 
хе vor înscrie automat în același perimetru de sonorități. Chiar 
d vom folosi moduri cu mai puţine sunete, efectul unitar va 
fi același, structurile verticale reunindu-se cvasiinevitabil sub sem- 
nul unităţii sonore (acordurile fiind constituite din sunetele mo- 
dului respectiv). Desi mai rar utilizate, asemenea pinze sonore 
sint posibile şi în muzica corală, unde pot produce efecte cu totul 
remarcabile : 


In exemplul de mai sus se pot număra 13 voci care conduc, 
prin densitatea lor, la obţinerea efectului global de care aminteam, 
individualitatea melodică a fiecărei voci fiind sacrificată în favoa- 
rea acestui efect de ansamblu. 

lată deci cum acest linearism pur devine extrem de preţios 
în momentul în care se caută de fapt tot un efect vertical (!), ob- 
ținut însă nu pe o structură acordică inteligibilă, ci mai degrabă 
pe o „stare“ sonoră verticală, pe acest efect global. 
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Consideratiuni finale privind polifonia modalá 


Aptă într-o măsură cel putin egală eu omofonia modală să 
slujească interesele muzicale ale conceptului modal, polifonia mo- 
dală, făcînd apel la extrem de bogatul arsenal al polifoniilor mai 
vechi sau mai noi, adaugă noi elemente de tehnici specifice, creind 
astfel un cadru generos, consistent, plin de posibilități diverse, în 
Care se poate concepe muzica modală. Nu am analizat chiar toate 
mijloacele tehnice puse la dispoziţie de concepțiile contrapunetice 
renascentiste, baroce sau contemporane, selectindu-le doar pe cele 
care ni s-au părut cel mai bine adaptabile la noua ‹ nceptie modală 
pe саге încercăm să ө construim. Poate că unele din acestea se pot 
adăuga, si fiecare compozitor are latitudinea optiunii. Ne gindim 
de exemplu că tehnica contrapunctului ranversabil se poate foarte 
bine utiliza, ea devenind o armă prețioasă în тіпа unui creator саге 
Va şti să o folosească ; si poate mai sînt şi alte asemenea unelte pe 
care le poate întrebuința creatorul abil, cel care va ști să adapteze 
orice element unei concepții proprii, unitare. Credem că polifonia 
reprezintă un element decisiv în construcția edificiului sonor modal, 
са poate fi ignorată пісі măcar atunci cînd nu formează obi- 
к principal al atentiei unui creator. Contrapunctul modal se va 
SE den spune, ca un „rău necesar“ chiar și în conceptul i 
reclamind uocum general conduceri melodice îngrijite, Re. 
entire Des Em unei omofonii pure o melodică bine SI 
evasiobligatorii în Е € credem ci aceste interdependente tw 
putind fi găsit un m alul de mare calitate si ţinută, aici c Lin 
: oment omofon „pur“ sau unul polifonic „pu! + 


interferența într 
ntre o ons pes $23 anen 
realizată. cele două scriituri fiind aproape perm 


CAPITOLUL 111 f 


ETEROFON. 


Desi acest concept muzical este extrem de vechi, el coincizind 
practic cu momentul în care doi oameni au încercat (fără să izbu- 
tească pe deplin) să cinte împreună acelaşi plan melodic, totuşi, 
paradoxal, eterofonia este foarte... nouă! Această noutate deci nu 
ține de existența in sine a fenomenului respectiv, ci de constienti- 
zarea lui, de teoretizarea si aplicarea lui practică în creaţia muzicală 
cultă, Lucrul acesta nu s-a întîmplat (la modul consecvent) decit in 
secolul nostru, apariţia elementelor eterofonice în secolele anteri- 
oare (in muzica cultă, evident) fiind mai mult intimplátoare, acci- 
dentală si extrem de inconsistentă. Iată deci un domeniu teoretic 
unde nu va trebui ca la armonie sau polifonie sà facem apel la 
cunoștințe mai vechi, la alte concepţii muzicale pe care să le adap- 
tàm noilor condiţii create de fenomenul modal, ci, avînd la bază 
о foarte restrinsă experienţă compozitionalä (care se reduce la mai 
puţin de un secol — în plus eterofonia fiind cultivată de un număr 
nu prea mare de compozitori) si un material teoretic de asemenea 
limitat, vom încerca să sistematizăm elementele fundamentale ale 
acestui atit de preţios domeniu muzical. 

Mai întîi să încercăm să definim domeniul muzical ce este aco- 
perit de eterofonie, mai precis, să încercăm să definim eterofonia ! 
Definiţia „clasică“ este aceea care conţine pe de-o parte ideea uniso- 
nului, a momentelor de intersecţie a două sau mai multe planuri 
melodice pe unison (sau octavă), iar pe de altă parte momentele 
de dispersie, momente în care planurile melodice sînt individuali- 
zate, distincte. Un discurs eterofonic deci va fi realizat pe baza 
unei succesiuni permanente între momentele în care planurile me- 
lodice coincid şi momentele în care planurile melodice se separă, 
se disting prin profilul personal. Definirea (spunem „clasică“). a 
eterofoniei pleacă deci de la ideea intilnirii periodice a planurilor 
(melodice) pe unison (sau octavă). Vom vedea însă că într-o perspec- 
tivă mai emancipată vom putea defini astfel eterofonia : fenomenul 
muzical constituit prin alternarea momentelor de incidenţă a pla- 
nurilor muzicale cu momentele de dispersie a lor. Pentru a încerca 
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melodice mai 
din ace 


cele obie 


iceeasi me 


1 fi 


goare vor 


dar si momer 


te in 
ináltime 


mai mult sau mai puli 


putea fi considerati 


1 şi se dilată perman 
rea tuturor planurile 
interval — unison, ‹ 

nentele de „dilatare“ v 

e pe traiectorii prop 
mente vor putea ех» 

face altceva decit s 


intar, fiind o idee aferentă, insotind obligatoriu practica mo- 


itate in grup : 


U UM UC 

PPSy j 7 

=: отш СЕ = 
р > 
берт” == 


ectia), fie a momen- 


rofonic este extre 


le momentul in © 


ractica folclor 


> trece de 


narea aceluiasi p 


lianul pe са 
intrucit toate ! 
intre ele contin! 
a execull 


j 
Gp 


a bi 


t fapt este demonstrat nu numai de majoritatea culturilor 
e, dar $i de însăşi esența muzicală a unor culturi elab rate, 
u existat si elemente de notatie. Astfel, culturile muzicale ale 
‹ planus-ului gregorian sau ale cintecului bizantin, culturi 
monodice (dar cu frecvente momente de execuţie în 
parabil legate de practica eterofonicà (si lucrul acesta 
cu mult mai evident in cultura muzicală bizantină, cultură 


e o melodie bogat melismatà) 


btine 


melodii, evie ) itre eulturile muzicale populare, cea románeascá, de asemenea 

Explicatia este simp d еп{а eminamente melodică, va cunoaște o extrem de bogată 

I improvizat Н de tare a elementului eterofonic, dezvoltat in paralel cu cel din 

ile vechi, nu de ^ muzica bizantiná. Acest paralelism nici nu poate fi surprinzător 

te ori subiectivă, 10 fiindcă însăşi originea muzicii bizantine o aflăm tot în culturile 

tä de temperamen populare ale unei zone geografice in care se găseşte plasată si țara 

| ezita 5а aducă | noastră (Balcani si Orientul Apropiat). Iată de ce sugestiile (strict 

1 lui muzica muzicale) ale muzicii bizantine pot fi foarte preţioase pentru cel 

2. car si aspecte ™ ce se apleacă cu pasiune asupra muzicii populare române intru- 

plus, арат > calitățile Y cit in cele două lumi muzicale se pot găsi elemente comune, de 

ninate de tv interferență, elemente ce conflueazä într-o zonă străveche aflată 
pretului ГЕР (evide in mileniile de mult apuse, perioadă în care culturile muzicale re 

t оса um pective isi gásesc izvorul comun. 

ite, Vo ce Să încercăm in continuare să abordám principiile de bază ale 

mai modest „le elerofoniei propriu-zise (să-i spunem astfel eterofoniei ce aduce 

Uu Ша toate elem" i secţiile unisonului sau octavei perfecte), adică mai precis să 


redarea 


detasärl, 


ām cele două momente fundamentale ale scriiturii eterofonice. 

Momentul 1 (intersecţia). Acest moment, care se poate constitui 
pe o suprafaţă variabilă (oscilînd între unul si mai multe sunete), 
este acela în care vocile (două sau mai multe) se suprapun pe inter- 
valul de unison sau octavă perfectă. El poate fi scurt sau lung 
(după durata realizării lui), poate fi accidental (intr-o țesătură cu 
о individualizare a vocilor realizindu-se, pe durată foarte scurtă, 
un unison) sau propriu-zis (desfășurat pe o porțiune mai îndelun- 
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gată, moment de suprapunere melodică a tuturor vocilor). În prin- 
cipiu, momentul 1 se va realiza pe situaţiile melodice semnificative 
ale planului orizontal de bază, pe elementele centrale, pe pilonii 
melodiei. Tot în acest moment 1 vor intra și figurile melodice esen- 
tiale, celulele caracteristice, neconfundabile (sigur că toate acestea 
sînt simple recomandări, care, în caz de nevoie, pot fi încălcate 
tocmai în ideea deliberată de a „tulbura“ pilonii melodiei funda- 
mentali sau de a estompa o figură melodică semnificativă). 

Important este însă să vedem modul în care se va aborda acest 
moment 1 (unisonul sau octava) şi modul în care va fi părăsit, 

Un unison (ca de altfel orice interval) poate fi adus (la două 
sau mai multe voci) in trei feluri diferite : prin mers direct, mers 
contrar sau oblic, la care, în cazul existenței a trei sau mai multe 
voci, s-ar adăuga mersurile combinate. Sigur fiecare din aceste 
tipuri de mers se poate realiza la rîndul lui prin progresia treptată 
а vocilor sau prin utilizarea salturilor. Efectul obținut (unisonul) 
este mai evident (mai brutal am zice) atunci cînd se va folosi 
mersul direct, și mult mai estompat în cazul utilizării mersului 
contrar : 


: aici 
rsului 


rogresi > UR : T 
progresia melodică treptată către unison (prin utilizarea me ES 


surilor — de secundă în unison) creează un sentim А 

erofoniei (,topirea* sonoră treptată in or 

stri e conceptele tradiţionale polifonice sau d i 

repetàm Autre „treptată pe momentul 1 este de mare € nice: 
' ёа reprezintă un element specific scriiturii eterofor 


Sigur cá mersul oblic va putea fi realizat si prin efectuarea 
abordării unisonului prin salt, dar atunci efectul special de care 
aminteam se pierde în bună măsură. 

Indiferent de tipul mișcării prin care se aduce unisonul (di- 
rectä, contrară sau oblică), se mai pune problema intervalului (sau 
a acordului) ce precede unisonul: acest interval (sau acord) va 
putea fi consonant sau disonant. Abordarea unisonului în urma 
unui ansamblu vertical disonant va fi mai evidentă, în timp ce 
succesiunea consonanfá-unison va fi aparent mai firească (dar poate 
în realitate mai puţin apropiată de ideea conceptuală de eterofonie, 
mai evidentă şi mai necesară atunci cînd adunarea pe unison se 
face prin contracția unui moment disonant). Iată deci cá vom putea 
utiliza si situaţiile verticale disonante si cele consonante, in functie 
de necesităţi, de dorinţa autorului muzicii respective si credem 
intr-o alternanță obiectivă menită să evite monotonia. Nu se poate 
vorbi de trasee stereotipe de abordare a unisonului, dar ele se pot 
construi pe baza unor principii pe care fiecare compozitor şi le 
poate făuri. 

Momentul 2 (dispersia). Acest moment este cel realizat atunci 
cînd vocile părăsesc unisonul (sau octava), urmînd să se individua- 
lizeze pe un traseu mai mult sau mai putin îndelungat. Ieşirea din 
unison se va face, evident, similar cu intrarea, existind cele trei 
posibilităţi : prin mers direct, contrar sau oblic. Si aici, la fiecare 
tip de mişcare se va putea adăuga ideea modului de realizare me- 
lodică : prin salt sau prin mers treptat. În plus, în cazul existenţei 
unui număr mai mare de două voci (trei, patru etc.) există posibili- 


tatea combinării mersurilor (spre exemplu, două voci se mișcă în- 
tr-un sens — deci mers direct — în timp ce a treia merge în alt 
sens deci contrar —, pentru ca o a patra sá stea pe loc — 


deci oblic fatà de celelalte). 

Este greu de prevăzut tipul de mers care ar putea fi preferat 
in cazul ieșirii din unison : totul tine de scopul urmărit de com- 
pozitor, de gradul de individualizare a planurilor orizontale realizat 
in continuare, de locul unde se dorește obţinerea acestor detasäri. 
Un mers oblic, mai ales cu desprinderea treptată din unison, are 
un efect foarte frumos de desfacere în evantai (dacă sînt mai multe 
voci). Sigur că această desprindere se poate face si în același sens 
Și în sensuri diferite (vezi exemplul 122). 

. Normal că există posibilitatea utilizării salturilor sau de com- 
binare a mersurilor treptate cu salturile. Criteriul după care va fi 
aleasă o soluţie sau alta rămîne acela al obiectivului urmărit de au- 
torul textului muzical respectiv — repetăm, dacă se doreşte o mai 
rapidă detaşare a melodiilor, ieşirea va fi bruscată ; invers, dacă se 
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urmăreşte o desprindere treptată a planurilor orizontale, atunci $ 
ieșirea va fi realizată lin, prin separarea pe rind a vocilor și ш 
utilizarea preferentialà а mersurilor treptate. Între acești doi poli 
se naște o gamă foarte largă de posibilități intermediare. 

Acest moment 2 mai ridică o problemă : odată realizată dis- 
persia vocilor, cum evoluează acestea ? Iată o problemă teoretică 
(și practică) destul de spinoasă, care poate fi rezolvată foarte di- 
ferit; mai precis, este vorba de modul de concepere a vocilor odată 
PURE pasa de intersecție — vor evolua ele in continuare 
Pr ae г Ee bine definite si individualizate, vor ii 
PDAS ază, sau se va opta chiar pentru o soluție 
Cg on Mad Soproni demonstrează clar ideea subordonirii 
bts аео ia de bază, Dispersiile realizate au în general 
bite en Mens, vocile nu se individualizează de fapt, ci se 
tuu qu ns ppulyerizare- sonoră în anumite situaţii sau 
tonne PE dle detasäri de planuri melodice secundare, 
plul 120), € ca expresie planului de bazà (vezi exem- 

Sigur însă cà o eter 
Du se và mai mulțumi 
oferă un larg cîmp de a 
Conceput in cele mai di 
complexitate si 
un subliniat cara 


ex 


ofonie modernă, evoluată, a secolului 


doar cu atit. Momentul 2 (al dispersiei)” 
ctiune muzicală. Acest moment va putea fi 
verse modalităţi, el detasindu-se astfel prin 
problematică. Astfel scriitura vocilor poate aia 
cter polifonic : 


ecele Reintregiri, 
Ca-ș-ai astă veselie 


* Preciză 
Cizàm că stabili 
O pereche că stabilire; 


ctie de 
de Voci, fie de | 


te са 


doar 13 
e 


il à momentelor 1 si 2 se va face fie în fun 
justrat de exemplul 123. ,ansamblul tuturor vocilor (acest aspect e$ 


inceput, în ti <5, unde un moment general 1 se stabileşte 


mp ce mome; = р " 
е frecvent), ente 1 „parţiale“ — Ja diverse perechi de Y? 
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Socotim cà acest caracter polifonic este cel mai apropiat de 
sursa inițială a ideii de eterofonie. Pentru moment deci planurile 
se individualizează clar contrapunctind planul orizontal de bază, 
care devine astfel un adevărat cantus firmus. 

Nu credem că este singura soluţie ; se poate obţine în paralel 
sau peste melodia de bază o bandă sonoră omofonă, cu o structură 
acordică precisă ; 


i în exemplul dat cum între momentele 1 din 
літа si ultima măsură se realizează o structură omofonă clară. 

Poate că aici, ,serpuirea* vocilor nemaifiind conturată atit de 
evident în jurul melodiei principale, se pierde „ceva“ din vechea 
patină a eterofoniei. Dar să nu uităm că un compozitor al secolului 
XX poate folosi doar procedeul, esența unui proces muzical, mij- 
oacele muzicale ráminind in sarcina lui să le stabilească. Deci о 
eterofonie avînd momente omofone devine la fel de plauzibilă ca 
oricare altă scriitură eterofonicá. Sigur că primul „tip“ de eterofonie 
rămîne cel autentic (cu o desprindere, cu o individualizare foarte 
imitată a vocilor în raport cu melodia de bază), totuși nici cele- 
alte nu trebuie neglijate ca procedee evoluate, posibile si chiar 
necesare în tehnica de lucru a unui compozitor contemporan. Inte- 
resantá ni se pare perspectiva „tonală“ pe care o poate îmbrăca 
eterofonia : ea poate fi gîndită ca o concepţie muzicală „cu repere“ 
(în sensul că într-un flux muzical general cu profil polifonic sau 
omofon — sau combinat — vor apare din cînd în cînd „jaloane 
tonale“, puncte fixe — aceste unisoane sau octave — care vor crea 
sentimentul unor centrări sonore, a unor parţiale momente de spri- 
jin pe anumite sunete, sunete pe care se vor aduna toate vocile 
într-un consens general). În cadrul acestei viziuni inedite asupra 
eterofoniei, rolul celor două momente (1 si 2) se modifică, momentul 
2 realizind fluxul muzical propriu-zis (cu țesătură contrapunctică 
sau armonică respectivă), iar momentul 1 transformindu-se in jalon 
tonal cu rol de „respiro“, dar și de centraj în fluxul general muzical 
al momentului 2. În perspectiva neotonalismului care se întrevede 
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le eterofonie in primul № 
1. Astfel, în funcție de moi 
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> (propriu-zise) scriitura d 
tavă. Sigur că si momeli 

| vorbi mai tirziu. 
terofonia simplă va prezent 
u pe octavă (octave 
de eterofonie nu EL 
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t mai evident în cazul wi- 
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acută, 


là de nt 
<a rebu 


1 epti 
tă excelentă 


uşor de intonat, altistele, desi in mediu grav, totuşi « nore, 

teren convenabil, in timp ce sopranele vor fi foarte slabe 

n registru grav, necaracteristic acestei voci. În plus, pe lingă 
dificultatea asamblării se naște si dificultatea obținerii in sine a in 
ecţiei pe unison, intrucit zona comună celor patru voci este 


te limitatà (o tertà sau o cvartà cu bunăvoință). Dar desi di 
ficil de obţinut, acest unison are caracterul lui bine individualizat 
( lucind „mariajul“ basului cu sopranul spre exemplu). Mai difi- 


le obţinut este, în continuare, momentul 2, care ar produce o 
persie destul de... abruptă (aşa cum urmează să fie si momentul 
intersecţie), 

Intersecţia pe octavă este mult mai obișnuită în cazul formaţiei 

e mixte, fiind mai rar utilizată la corurile pe voci egale (unde 

iul este mult mai caracteristic si mult mai... comod vezi 

( mplele 120, 121, 122). Octava va marca de fapt diferența între 
ile feminine şi cele masculine, uneori ea putind fi chiar dublă 

te rar triplă). Astfel, chiar cînd evoluţia discursului muzical 
încredințată celor patru (sau chiar mai multe) voci ale corului 

t, vom putea obţine momentul 1 fie pe o simplă octavă (două 
ete diferite), pe una dublă (două sau trei sunete diferite) sau 

‹ tual pe una triplă (două, trei sau chiar patru sunete diferite 
zi exemplele 122, 123). 


Fiecare repartizare, fiecare situaţie oferă posibilități specifice 
ibordare si de continuare prin caracteristicile particulare de rea 
ге a compresiei si dispersiei. Mai mult decit atit, am sublinia 
laptul că intersecțiile (momentul 1) nu se vor realiza neapărat nu- 
mal pe o anumită structură a octavei (să zicem simplă octavă, cu 
а plus două voci) ci această structură va putea foarte bine 
ia în funcţie de necesităţile reclamate de momentele 2 

Un alt aspect important al eterofoniei in general si al celei 
propriu-zise in special este acela al raportului care se stabileste intre 
ia, între suprafața ocupată de m ШИ 1 si сеа ocupatà de 
momentul 2. În practica eterofoniei „tradiţionale“ (să-i spunem 
eterofonie nativă, cea realizată spontan culturile populare, reli- 
pioase sau laice de care aminteam mai înainte), în general domină 
momentele 1, deci cele de unison (sau octavă). Bineinteles că într-o 
eterofonie elaborată, concepută, scrisă raportul acesta poate im 
bräca trei as pecte diferite : momentele 1 sint mai lungi faţă de cele 

^ invers, momentele 2 ocupă o suprafață mai mare decit cele 1 
ŞI o situaţie de mijloc, in care cele două momente sint aproximativ 
pe picior de egalitate. Prin acest raport se subliniază fie carac- 
terul „melodic“ al discursului eterofonie (mai precis ponderea mo- 
mentelor 1, in care toate vocile desfășoară aceeaşi melodie la uni- 


149 


son), fie caracterul „omofon sau polifo 
momentelor 2 în care se poate realiza o tes 
trapunctică). În cazul „liniei de mijloc“ 
echilibru între cele două situații. Acest aspect al raportului între 
momente ni se pare esențial, major, el determinind caracteristica 
personală a evoluției unui discurs “muzical eterof nic. 
m барк. k poate fi obținut (її ul eterofoniei рїо- 
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muzicală Moog ja, momentului 1) еври id 
după care, apropiind Тыала apoi o treaptă de parțială deam, 
pinà la contopirea 1 че un nou moment 1, vocile „se ade 
momentelor 2 Ea d in unison sau octavă (repetäm, suprafețe 
$i ajungînd Ja mai Эти T m variabile, plec ind de 1а Ya de 
fapt mult mai vi ibi i е, la suprafeţe extinse, acolo unde sin sf 
»Vizibile* toate aceste aspecte ре care le-am parcurs): 
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posibilă). În principiu, cel puţin la extreme, la capetele iniţial și 
terminal ale momentului 2, sînt foarte probabile acorduri de se- 
сипае (sau dominate de secunde), întrucît aici se produce separa- 
rea (respectiv integrarea) din sau în unison. În afara acestor secţiuni 
se poate gindi orice armonie dorită de autor: tinind însă seama de 
caracteristica generală a eterofoniei (subordonarea planurilor adia- 


cente faţă de cel principal — transpus în polifonie prin linii melo- 
dice orizontale dependente de linia melodică de bază), se poate 
deduce că o anumită apropiere „fizică“ a vocilor va genera cu 


frecvenţă intervalul (mai bine spus, intervalele) de secundă. Asta 
nu înseamnă că toate acordurile vor fi de secunde, dar că multe 
dintre ele vor putea conţine secunde (în exemplul 124 intilnim 
situații sonore cu secunde la început si sfirsit — momentele 1 —, 
iar pe parcurs găsim o structură omofonă bazată pe acorduri de 
terțe si cvarte). 

Iatà deci moduri diferite de concepere a discursului eterofonic 
„tradiţional“ ; ele pot fi folosite separat sau concepute într-un amal- 
gam permanent, printr-o alternare liberă (sau predeterminată) a 
unui sau a altui tip de scriitură (si afirmind aceasta ne gindim la 
modul de abordare și de părăsire ale momentului 1, la modul de 
concepere a momentului 2). Vom încerca în continuare să abordăm 
însă principiul eterofonie printr-o prismă mai evoluată, care, desi 
va pleca de la ideea fundamentală a eterofoniei (alternarea momen- 
telor 1 cu 2), va realiza situaţii sonore diferite faţă de cele con- 
cepute în eterofonia tradiţională. Să încercăm să analizăm proble- 
mele care se ivesc, 


Eterofonia de fascicol 


După cum am văzut, eterofonia simplă (propriu-zisă) avea la 
bază ideea unui plan melodic (o linie melodică deci) care, intonată 
de două sau mai multe voci, alterna momentele 1 (cînd toate vocile 
executau exact același sunet — la unison sau octavă perfectă) cu 
momentele 2 (cînd vocile aduceau o dispersie a planurilor orizontale, 
plamuri care se diferentiau sonor unul faţă de celelalte). Deci, im- 
portant de reţinut, în eterofonia simplă („tradiţională“) se pleacă 
de la o singură linie melodică, În conceptul evoluat eterofonic punc- 
tul de plecare nu va mai fi un singur sunst (adică un singur plan 
orizontal), ci un fascicol sonor, o bandă sonoră, un agregat de două 
sau mai multe sunete. În felul acesta ideea de eterofonie nu se va 
mai realiza prin suprapunerea si dispersia unui plan melodic, ci prin 
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Suprapunerea si dispersia unui fascicol sono Grafic, diferentierea 
între aceste două concepte (primul mai simplu, cel de-al doilea mai 
evoluat) ar putea fi foarte sugestiv redată | tr-o schemă foarte 
simplă : 


(26 


Se poate cu ușurință observa cum in primul caz momentele ! 
produe unisonul (sau octava) unui singur melodie, in timp 
ce In al doilea caz momentele 1 aduc un fascicol muzical 
(care poate fi realizat din două sau mai multe voci diferite). Mo- 
mentul 2 este realizat în primul caz prin împrăștierea melodică à 
»firului* inițial în mai multe planuri melodice individuale (dou, 
trei sau mai multe), în timp ce în cazul al doilea momentul 2 se 
concretizează prin Separarea fascicolului initial în două, trei sau 
mai multe fascicole diferite (deci o < riitură pe mai multe vo 

» 6, 8 sau chiar mai multe). Iată deci că in acest tip 
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nci situaţiile verticale se vor constitui pe bicorduri, pe intervale 
veci, nu pe acorduri propriu-zise). In momentul 1 deci vom avea o 
criitură de două, trei, pàtru voci efective (in funcţie de numărul 
de voci pe care este construit fascicolul de bază — pot fi mai 
mult de patru voci). Discursul muzical va evolua normal, problema 
armonizării (treptele folosite, tipurile de acorduri utilizate, con- 
ducerea vocilor etc.) fiind anterior soluționate, Momentul 1 se 
poate realiza pe o suprafață mai mică sau mai mare, după voinţa 
eatorului. El poate ocupa doar spatiul unui singur acord, dar 

fel de bine poate fi mult extins. Momentul 2 se va produce 
prin separarea din fascicolul de bază (care-si continuà evolutia, 
tot pe numărul de voci aflate in momentul 1) a unuia sau mai 
multor fascicole, care, prin dispersia lor, vor conduce la constituirea 
enzafiei de eterofonie. Fascicolele adiacente (în număr variabi 
cel dorit de compozitor) vor avea un număr de voci de asemenea 
tabilit de autorul respectiv (poate fi numărul identic cu cel al 
lascicolului de bază, mai mare sau mai mic). De obicei, si aici vor 
fi minimum trei voci, pentru a se putea constitui pe verticalà o 
trueturá acordicà. Şi astfel, într-un moment 2 vom putea avea, 


in cazul în care fascicolul de bază are, să spunem, patru voci, un 
număr de douăsprezece voci în cazul în care vor apare încă două 
fascicole adiacente, fiecare cu cite patru voci proprii. În mod nor- 
mal însă, ieșirea din momentul 1 şi intrarea apoi din nou în mo- 
mentul 1 nu se fac printr-o rupere brutală a densităţii — de la 4 
voci bruse la 12 si apoi de la 12 direct la 4! Aceste treceri, desprin- 
derea și apoi revenirea, se operează treptat (de obicei, nu intot- 
deauna), ajungindu-se de la 4 voci la 12 voci prin sporirea numi- 
rului de voci gradată — de exemplu 4, 6, 7, 9, 10, 12. La revenirea 
la momentul 1 de cele mai multe ori traseul este parcurs invers, 
deci tot o comprimare treptată, nu bruscă (de exemplu 12, 11, 9, 
8, 6, 5, 4). Deci „dilatarea“ şi „comprimarea“ densității sonore a 
discursului (de o repetăm, nu întotdeauna !) se face treptat: 
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Dacá constructia armonică a momentului 1 am discutat-o (pa- 
sager) în rîndurile anterioare — şi nu ar mai fi ceva de adăugat 
fiindcă ea se realizează, pe undeva, „de la sine“! -, în schimb 
momentul 2 ridică probleme extrem de delicate si complexe de ar- 
monizare. Acestea vizează pe de-o parte fiecare fascicol separat, 
iar pe de altă parte ansamblul celor două, trei mai multe fas- 
cicole care ajung să se Suprapună. Soluţiile pot fi aici extrem de 
diverse, rezolvärile ducind la situatii sonore aflate eventual la anti- 
pozi : pe de-o parte toate fascicolele pot fi gîndite de aşa manieră, 
încît intilnirea lor să se facă spre exemplu pe cea mai simplă conso- 
nanfä — de pildă un simplu acord major —, dar la polul opus se 
poate ajunge ca fiecare fascicol să evolueze într-un mod diferit 
(gindite și pe centrii diferiţi), şi atunci elementele acordice vor fi 
total străine unul de celălalt ! 


„Normal că există și o bogată gamă de situații intermediare, 
Si fiecare isi va gà soluţia care să-i convină. În esenţă, o structură 
(de ansamblu) verticală — a tuturor fascicolelor — consonantă va 
detasa mai putin individualitatea fiecărui fascicol decît o structură 


disonantă, care va reliefa mai bine fiecare fascicol ca o entitate 
distinctă (așa cum se întîmplă in exemplul 127). Pot exista însă 
51 multe „căi de mijloc“, unde să apară cînd elemente disonante, 
cînd consonante, sau într-un permanent amestec. lată deci cum 
situaţia complexă oferită cere multă imaginaţie din partea celui 


care dorește О rezolvare, intrucit această rezolvare este conditio- 
nată în mare măsură de n 


tul respectiv, discursul sonor, 
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2, se vor ramifica fascicolele colaterale, eterofonice. Deosebirea 
esenţială constă în aceea cá fascicolele vor fi realizate într-o tehnică 
polifonică. Numărul de voci, aflat la latitudinea creatorului, va os- 
cila între două mai multe, iar tehnica polifonicá utilizată (imita- 


tivi, nonimitativă etc.), de asemenea, va fi aleasă de compozitor. 
Intilnirile pe verticală (mai puţin importante în scriitura contra- 
punctică decit în cea armonică) vor putea fi controlate (si in con- 
secintà ordonate după principiile dorite de autor) sau lăsate libere, 


de 


ise din conducerea orizontală a planurilor melodice ale fascicolului. 

Ideea „desfacerii a topirii“ din si în momentul 1 a momen- 
tului 2 poate fi realizată, în tehnica polifonicá, cu mai multă gra- 
datie, cu mai multă nuanfare (credem) decit în tehnica omofonă, 
Astfel desprinderea fascicolelor colaterale din cel de bază în cazul 
trecerii de la momentul 1 la momentul 2 se va realiza cu o gra- 
datie finá, aproape imperceptibilă (dacă doreşte astfel autorul res- 
pectiv). La fel, situaţia inversă va conduce către reducerea treptată 


a imärului de voci pînă cind -fascicolele colaterale fuzionează 
complet cu fascicolul central, de bază (rămas singur în momentul A) 


In rest, problemele generale sint aceleasi ca in eterofonia de 
ascicol omofon (inclusiv aspectul deja amintit, secundar aici, al 


intersectiilor pe verticală, aspect ale cărui principii expuse la capi- 
tolul anterior rămîn valabile Si aici). 

3. Eterofonia de fascicol eterofonic. Desi la prima vedere ex- 
primarea ar putea pàrea pleonasticá, totusi da privim putin mai 
atent lucrurile ne dám seama de perfecta verosimilitate a acestei 
idei tehnice. Deci fiecare fascicol este gindit eterofonic, cu mo- 
mentele 1 si 2. Ansamblul, la rindul lui, este { it eterofonic, tot 
așa, cu alternanța momentelor 1 şi 2. Nimic mai simplu. 

În momentul 1 vom avea de a face cu icolul de bază; 
acesta se va putea afla, la rîndul lui, în mome 1 (deci o singură 
melodie la unison sau octavă) sau momentul 2 (două sau mai multe 


voci) — sau pe momentul 1 general vor alte momentele 1 А 
2 proprii. Ре momentul 9 (general) deci se vo: ara din fascicolu 
de bazà fascicolele adiacente, care, la rindul 1 , vor alterna mo- 


mentele 1 şi 2 proprii, si asa mai departe. Efectul general poale 
îi de-a dreptul remarcabil, in această eterofoni: fascicole etero- 
fonice putind apare si intervalul de unison tavă (în momentul 
1 general), lucru aproape imposibil în celelalte două tehnici de 
eterofonie de fascicol (omofon si polifon) : 
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\stfel acest tip complex de eterofonie poate prezenta puncte 
de tangenţă cu eterofonia propriu-zisă, cea simplă avind însă avan- 
tajul, față de aceasta, a unei încărcături tehnice mai substanțiale 
|. Procedee de tehnică eterofonică de fascicol combinate. Evi- 
procedeul de scriitură care face apel la fascicol în eterofonie 


creează deosebite perspective muzicale celui care dorește utilizarea 
acestei tehnici, Cele trei mari Variante au fost expuse: nu trebuie 
insă să le considerăm ca unicele, singurele posibile. Mai mult decit 


atita, se poate afirma ideea că prin combinarea lor (în diverse 
Ipostaze) se obţin „amestecuri“ muzicale de mare interes sonor! 
incercám să ilustrăm prin cîteva exemple, prin cîteva ipostaze, 
n totalitatea lor, fiind extrem de multe și imposibil de parcurs 
exhaustiv (si aici va rămîne în sarcina compozitorului să producă 
„combinaţia“ dorită). 


ele, 


Să ne gindim la un fascicol de bază omofon, aflat în momen- 
tul 1. Trecerea la momentul 2 consemnează desprinderea din fas- 
cicolul de bază (omofon în continuare !) a două sau mai multe 
fascicole colaterale gindite polifonic ! Se revine din nou la momen- 
tul 1 lternan{a poate continua. 

Ne putem imagina şi situația inversă (fascicolul de bază poli- 
fonic, iar cele colatera e omofone). 

Situatiile pot îmbrăca grade sporite de complexitate (şi interes) 
Astfel se poate imagina un fascicol de bază care să fie eterofonic. 
În momentul 2 din el se desprind două fascicole adiacente, un: 
omofon, celàlalt bolifonic. Reintilnirea pe momentul 1 general coin- 
cide cu schimbarea infátisárii fascicolului de bază, care devine 
polifonic, În momentul 2... si imaginaţia poate lucra in continuare, 
deși ar fi bine ca ea să fie strunită de o idee logică, spre a ordona 
totul într-un întreg unitar și plauzibil, nu hazardat și poate chiar 
ilogic, ' 


Eterofonizarea vocilor in scriiturile omofone si polifonice 


O ultimă problemă pe care ar ridica-o scriitura eterofonică ar 
fi aceea a eterofonizării vocilor în diverse scriituri. Procesul în 
sine este foarte Simplu, el putînd fi (uneori) foarte eficient, dar 
riscind uneori să producă si o „murdărie“ а seriiturilor respective ! 
Deci trebuie manevrat cu atenţie, si în condiţiile acestea poata 


oferi soluţii sonore interesante. 
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Iatà spre exemplu o sectiune muzical trict omofonă * . 


aici si in alte lucrări de specialitate). Sigur cà teoria aşteaptă rea- 
lizările practicii componistice, domeniu în care eterofonia a pătruns 
destul de tîrziu şi încă (poate !) relativ timid. Credem că 


icest 
TIE capitol, susceptibil de ample imbogätiri, va putea fi construit pe 
baze mult mai consistente intr-o viitoare ediţie. Pină atunci autorul 
rindurilor de față se vede obligat să-l încheie, asteptind noi suges- 
lii, teoretice si practice, din partea confratilor muzicieni 
3 
: Y rocede 
Acestei sectiuni i s-a aplicat, la ni iecărei ru Ach 
eterofonizării ; deci fiecare voce, păsti MESS NC respect 
produce o alternantä de momente 1 ( поа} оа ersie, 
originalul) cu momente 2 (cind vocii ză, prin S i 
adaugă una sau mai multe voci adiace M mente ЖЕН 182] 
o anumită voce vor putea fi făcute goo după dorini 
de la celelalte voci, sau, dimpotrivă, incidă S numeroa 
creatorului). Între aceste două extren pos rt de scop"! 
situatii intermediare ma rate de « t um 
muzical propus. Ni similare; 
Aceeaşi tehnică se poate apl по най. intrucl 
discurs polifonic, Ni se pare inutil reluám fonizares uni 
Sint aceleaşi. Am face doar o rema prin erore * 


:onturareà ШЕ 
discurs contrapunctic imitativ se poate me AA ri à vr | 
Prism снна КЕ а diferi | imitat si К 
EPA БАЕ că In omm f1 igmentul P simi 
perfect identic pis ram 
dar dacă ne А; 
eterofonică p 


atunci si I 1 
putem permite o тї € 
ate fi de mare 


nci 


; fi ment 
Mai malt i tit mat r putea ? deul de ee 
şi ideea eterofoni unui di eterofonic. ge s-ar | 
rofonizare aplicat unei « riit mofone sau ротор i e. п 
realiza si aici, el avind uneori consecințe sonore inte cedeu Îl 
cipiile enunțate deja anteri r rámir eiea jpun 
aplicat ca Și în cazul s OI monice E vechi, 
г Desi Procedeul m € { еї е atit T tà de © 
Sintetizarea lui tec retică este extrem recentă ; à ja schite: 
lemele eterofoniei, departe de a fi er „sint 297 
TI as sint” 
* Facem menti le Beyti 
cu coditele în sus, iar E e in ) 
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CAPITOLUL IV 


CEDEE COMPLEXE DE TRAVALIU MUZIC 
SPECIFICE. ELEMENTE FORMALE 
CARACTERISTICE MUZICII MODALE 


in rindurile care urmeazá se va încerca prezentarea (mai mult 
expozitivă) a unor procedee complexe de travaliu muzical, ele- 
monte aflate la confluența tehnicii (să-i zicem şcolare) armoni-e, 
contrapunctice sau eterofonice cu cea a scriiturii componistice 
propriu-zise. Prezentul tratat nu are ambiţii foarte mari (el se 


rezumă in general la expunerea procedeelor de bază ale scriiturii 
rà omofoná, polifonică sau eterofonică) ; de aceea elementele 
de compoziţie propriu-zisă vor fi schifate doar, şi atunci cînd se 
va face acest lucru el va fi realizat numai adiacent cu problema- 
ticile ridicate de aceste tipuri fundamentale de scriitură (analizate 
deja). De aceea enumerarea cîtorva procedee de travaliu va fi 
făcută la modul general, selectindu-se fie elementele strict speci- 
fice scriiturii modale, fie elemente care, deși sînt folosite şi în alte 
tipuri de scriituri, dau un randament excelent în domeniul muzical 
oferit de muzica modală. 

1. Tehnica isoanelor — Desi ideea de ison (pedală) este apro- 
piată si de alte concepte sonore (ne gindim de exemplu la celebrele 
puncte de orgă ale barocului) totusi concretizarea ei in muzica 
modală se face în condiţii de-a dreptul remarcabile. Isonul (pedala) 
este de fapt o foarte veche practică muzicală populară, ea fiind 
intilnită pe o arie geografică extrem de largă ; ar fi suficient să 
amintim cimpoiul sau fluierul dublu (instrumente cu o foarte largă 
distribuţie în spaţiul european, şi nu numai în acesta) pentru a 
demonstra existența străveche a conceptului muzical care face în 
realitate trecerea de la structura strict monodică către cea bi sau 
multiplană. Acest tip de muzică (cu ison) directioneazà discursul 
muzical către oricare din cele trei concepte muzicale poliplane 
cunoscute, eterofonic, contrapunctic sau armonic. À 

În esenţă tehnica isonului (sau a pedalei) este foarte simplă : 
una sau mai multe voci blochează un sunet (sau mai multe), în 
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ay 


timp ce o altă voce (eventual mai multe) 


realizaază astfel, în mare, 
isonului sau al isoanelor), 


sau al melodiilor). Suprapunerea acestor 
dintre cele mai remarcabile, deși, 


poate produce și o nedorită 
cum se pot prezenta sunete 
cara a lor, 


După numărul de voci, 


plu (vezi exemplele 20, 61, 83, 119), 
Evident, cu cit creşte numărul de 


cu cit crește, inevitabil, pon 


melodice, »miscátoare*) cu atit se 


dacă acest efect este urm ărit 
se poate sublinia astfel pu; 
fundal de isoane, 
raportul acesta 
zează pedale și cel a] 
si el conditionea 


Se poate 


voci 
2А o anumit 
. Nu mai Putin esentia 
1soane este modul de prezen 
dere vom putea intilni isoar 
disparitia lop. 5 vezi exemp 
nalindu-se foarte 
“au mai multa din vocile ce 
la tenor, exemplul 61 Ja alt 


Се vor aduce si elemente me 
Procedeu vecin adiacent pec 
Putin maj tirziu, 

Indiferent 
polifonic s 


"au 
el ir 


(foarte important) intre num 


discrete mișcări d 


iează melodie, Se 


două planuri : u tatic, fix (cel al 
și unul mobil, e (cel al melodiei 
pla oate da sonorități 

evident, unde nu trebuie 
stagnare. Să înce n să vedem ins 


le-pedală, care a modul de clasifi- 


isonul poate fi lu, dublu, multi- 


voci bl de isoane (si deci 

derea acestor « letrimentul celor 
accentuează tia de staticism ; 

(si astfel realizat) perfect. În plus, 
itatea unei linii n Ice, care, pe un 
desfásura izolat gulará. Sigur că 


hi 
voci ce reali- 


Y care se miscä є foarte important 
і stare muzicală 

Ih analiza prob ticii ridicate de 
tare a acestora D est punct de ua 
1e imobile (fi le la ape ja pinà Е 
ul 119), isoane partial mobile (aici sem 


melodică la una 
vezi exemplul 34 
9 sau exemplul 22 la alto si n Mg 
in urmă vom de situaţiile de Lus 
de ritm (unde vor apare spam 
ului doar pe plan ritmic sau de Punti 
le 3 si 119, la bas-bariton) si figuraj ui 
lodice. Astfel intrám pe teritoriul aen 
alei, ostinato-ul, de care ne vom ocupi 


de translatie 


abordează iso inele 


US isonul, într-un context eterofoni 
iar monodic - dacă se poate Mia 
edeu extrem de prețios pentru minit. 
toate ipostazele de care cm p că 
x este mai mult decit necesară “lietis 
neia din ele conduce uşor către Pis 
184 se obțin efecte remarcabile, orga! 


Я "ws : ^ áneasca. 
onor a] muzicii modale de sorginte románea 


9 unct 
de pleca = Aminteam deja cá ostinato-ul are drept punc 


Té pedala figurată. 4 


a 


М RATES structură 
Acest ostinato iniţial este o str 


mel ; pregnantà si foarte bine individualizată, marere repetă 
fără lificări. Ulterior structura melodică poate cistiga mom 
plexitate prin aparitia unui suport (de obicei armonic PT E 
polif au eterofonic). Ideea repetării obsedante a NES 
mu este de altfel proprie muzicii populare românești (int de 
exemplu în muzica de dans anumite celule ce revin mereu nesc him- 
bate le aceea principiul ostinato-ului, intilnit de altfel sin 
mu traditionalà, este extrem de binevenit pe terenul d 
m ) Utilizarea acestui procedeu trebuie insà fácutà eu su 
1 dcă si aici pindesc pericolele de care aminteam in genera 


Folosit abil insă, ostinato-ul poate crea situaţii sonore 


de ptie. De altfel, el se poate constitui chiar in procedeu « 
I ție formală, putind genera anumite structuri zarit 
Ori 1 îl reținem ca pe un element preţios, utilizat nu prea des, 


in potential sonor remarcabil : 


i > desfăşoară pe durata 

Ostinato-ul din exemplul de mai sus se буо LN “AE 

de 68 de mäsuri — practic, aproape intreaga р Ro eure ue 
Un total de 76 de másuri, erijindu-se intr-un funda 

deosebi 


А i se ajunge 

З. Secvenţele (progresiile) Plecind de la ostinato RS 

22 tele C : эй ‘a repetarea un > 

destul de uşor Ја secvenţe ; este suficient ca PL para dd 

ment să n ве mai facà static pe aceleasi sunete, ci pri dă seară 

t să n: nai facă < j s procedeu foarte 
nere, și se obţin automat secvențele. Desi este un ү 
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utilizat de muzica ultimelor secole (dominind m 
nelipsind nici din clasicism si romantism si poate m 
Zica modernă), nu se poate afirma că ideea se 
Propice muzicii modale (care preferă ostinato-ul) 
cedeu de mare extensie, cu о arie de utilizare fos 
fi omis nici de lumea sonoră a modalismului rom 
situaţii, evitindu-se sensurile uneori conventi 
pe care le pot imbráca, secvențele pot da naște! 
cale bune (mai ales în pasaje cu caracter de 
qme Vor fi de obicei mai interesante ati i 
1 realizate liber, De org Vom încerca să vedem 
asilicate secver EV | 
momente fundamentale pe M EE A 
ен. ыа (vezi exemplul 34, 

ar г oug "Venta : t 
n ау ua secvenţa : totul se repetă 


propus pentru 
l sa distinctă pen 
з LE. 11 continuare în secver 

man automat din transpunerea modelului la 
En “punerea se va putea face fie respectind 
5 raportul numărului de {г 


Secvența respectă num 


in ca ăstrării si itàtii i 
zul Pästrärii şi calitàtii intervalelor : 


În primu] с 


tru 


: epte conținute (deci r 
3 intervalului, mic, mare, mărit, micșorat sau perfect), 
interval sub toate aspectele. În exemplul 
ai cantitativ intervalele ; iat-o cum ar arăta 


iles barocul, dar 
l rar aflat în mu- 
telor este foarte 
tusi fiind un pro- 
largă, nu poate 
c. În anumite 

sau mecanice 
momente muzi- 
itor). Asemenea 
d secvențele vor 
rîndurile urmă- 
de la cele două 
gresie : modelul 
prima măsură 
ipoi in măsurile 


ne 


fi secventat ; el 
1 putea fi ușor 
Acestea se vor 
liverse intervale. 


intervalica numai 


»einteresind cali- 


"8Z Secventz ne 1 i initi 
-az Secvența se Va realiza în cadrul modului initial 


va transpune” od, zi de-al doilea (exemplul 132) modul iniţial se 


Sonor (dar Péstrindu. si Structura), 


(sae Kits mai Inainte de faptul cà o secvenţă poate fi ш 

n exemplele anterioare) sau liberă ; în cazu 
fi aplicate acolo unde se consideră nec tite 
1 procedeele (,deformatoare“) CORR 
ere si libere. Desi, repetăm, Їйї 


nsacrat imitatie; Sev, 


а CU realizarea secvenţei, schimbindu-si mate 


1 


т, 


o importanță esenţială în muzica modală (care poate, uneori, chiar 
să le evite) secvențele merită a fi reținute și folosite atunci cînd 
situația muzicală o impune. 

!. Treptele mobile si elementele cromatice Treptele mobile 
constituie unul din aspectele cele mai caracteristice și mai intere- 
sante pe care le contine folclorul románesc. Modurile cu trepte 
mobile sint bogat colorate, pline de sugestii muzicale, cu trimiteri 
sonore multiplane. Ideea alternării (dar nu alături !) unor ele- 
mente naturale cu cele modificate este extrem de originală, aparte, 
determinînd o manieră proprie, personală a folclorului românesc 
de a aduce sunete (numite în practica muzicii vest-europene) cro- 


matice, Nealăturarea acestor două sunete (aproape niciodată sunetul 
natural nu este succedat imediat de cel alterat, sau invers) creeazá 
această inconfundabilă caracteristică de care vorbeam. Treptele 
mobile (fluctuante) pot avea consecințe dintre cele mai importante 
într-o scriitură omofonă, polifonică sau eterofonică, ele conducind 
către o pronuntatà si nuanfatá colorare a discursului muzical. Frag- 


mente de melodie in care apar asemenea trepte mobile găsim in 
exemplele : 22, do diez-do becar ; 20, mi bemol-mi becar; 61, do 
diez-do becar ; 66, mi bemol-mi becar si fa diez-fa becar etc, 

Se poate constata faptul (demonstrat în cele mai multe din 
cazuri) că alterările se realizează din raţiuni strict melodice, alteratia 
ascendentă apärind în profiluri suitoare si invers cea descendentă. 
Aceste sunete oscilante, fluctuante, vor putea fi exploatate cu mare 
eficiență şi de scriitura celorlalte voci, apárind fie cu caracteristica 
lor inițială (nealăturarea lor imediată), fie într-o manieră mai... 
„cromatică“, succedindu-se nemijlocit. Evident că, mai mult decit 
atit, nu va mai fi necesară si obligatorie nici menţinerea sensului 
lor melodie iniţial, deci vor putea fi rezolvate si altfel decit normal 
(de exemplu, fa diez mergind în jos sau sărind). Oricum, după cum 
se poate constata din exemplul 22, planul general armonic nu are 
decit de cîștigat sub raportul cromaticii coloristice. Se observă cu 
ușurință mobilitatea sunetelor fa şi do, mobilitate exploatată pe 
Planul armonie. 

Treptele mobile vor putea deci conduce către crearea de con- 
flicte acordice puternice, suprapunind uneori pe aceeasi structurà 
Verticală sunetul alterat şi cel natural. Mai mult decit atita, pe 
baza Principiului general al treptelor mobile se vor putea „fabrica“ 
asemenea elemente în scriitură chiar dacă melodia nu le conţine ; 
astfel în Suportul armonic (sau polifonic, sau eterofonic) vor putea 
să tie alterate elemente care in melodia de bază sint fixe, unice. 
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Prin „mobilitatea“ pe care o capătă (în mod 
artificios !), aceste trepte determina о 1 : 
muzicale cu conditia (subinteleasa !) de a fi ad 
Corespunzător. în ansamblul muzica] 


ial, dar nu și 
ului expresiei 
ic si integrate 
respecti v nd pe această 


idee se poate ajunge (eventual) la « nturare ientelor de bi 
sau chiar polimodalism (dar despre a estea puti i tirziu) : 
a. + 
[33] ca! 
În exemplul dat se 1 tenor ritia sunetului 
la diez deși în melodie Ja-u] Và apare numai sub form ı lui naturală, 
În scriiturile eterofonice Şi mai ales în cele ; ifonice treptele 


mobile (cu toate caracteristicile е 


numerate) vor prefera profilul me- 
lodic, deci tratarea lor 


Se va face mai ales conf rm normelor enun- 
cintecul popular. Evident, nici aici nu sint excluse 
» dar justificarea lor melodică trebuie ie, in general 
foarte clară, 

Cit despre notiune; 
el îmbracă vechea idee 
de cromatic se 


; folcloric, 
i de element cromatic în conceptul folclo 


a teoriei muzicale 


ecesti antice : noţiunea 
aimilează cu 


" Secunda mărită, element caracteristic 
unui mod sau altuia. Sigur că acest interval extrem de personal, 
Caracteristic, poate face obiectul 
nefiind Singurul es 
11 rindul atitor 
contrapunetică 

exemple am 
— adusă direc 


unui interes cu totul aparte, dai 
te greu de făcut o discriminare ўїєббвөшеө Б 
айога care ridic. 
Său eterofonicà Speciale (ca să dăm numai idianá 
aminti Secunda mică frigiană, cvarta mărită ee 
t sau „umplută“ prin treptele intermediare —, dius 
быштан 0 Папа etc.) ^. Cînd am folosit termenul de re 
ne-am gindit la Viziunea modernă asupra acestuia, viz 

Aro. tic 
* Aceste 
Oligocordii s; 
vor putea constitu; 
nual de Scriiturà mo 


“atare armonică, 
а probleme de tratare агто! E 
citeva 


caracteristice 
ріпа Ja 
Substanța 
dală într. 


diverselor moduri. (ne. gindim Wm 
modurile cromatice si cu trepte puni 
unui foarte important capitol al acestui mi 
-0 viitoare versiune), 
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oferit muzica ultimelor secole Si care asimilează Med aem 
idee lterare a unui sunet iniţial natural, Concretizarea pec 
E | lă pe care creația populară românească o dă ace - 
n dn m azut-o cu putin înainte la treptele deor ae A 
acum i numai să subliniem faptul că există p v 3 à ЖЕ pr 
aduce mentul cromatic altfel decit o sugerează p Ton ШЫ 
confor: rmelor existente in muzica tonalà (de fapt p des dep 
deja « ifa acestei posibilităţi). Lucrurile însă E а а баео 
delicat: trucit o prelungită utilizare a cromatismului + Re 
сајар‹ lo tonal-functionale ne poate depărta de — şi a 
cale : le. lată de ce, fără a fi interzis, profilul S FE 
zis ti privit cu prudență ; mai ales traseele deed 53 să 
tice „Telaxări“diatonice, sint foarte. periculoase = ра 
excluse, Utilizarea. gamei pen ce а vies у sensul 
apro de neconceput aici. Soluţia nomaaa УЗ £ Tone ar- 
alterr (in conducerea oricărei VON Moda. cromatice cu 
moni ntrapunctic sau eterofonic) a erui жесшде dé tip 
cele diatonice sau cu cele in care se exploatează ‚с 


i nealăturarea ele- 
ile ci nealäturarea ele 
românesc“ (ne gindim la treptele mobile e mică bd 
mentelor cromatic si diatonic). În felul ati dA i sk X 
I là iscursului muzical poate spori substantial, dar s 
аа a ISC S é 


lutiil 
f € ntale ale solutiil 
m linii mari reperele generale, fundamentale 

аса n E : 


origin d um lodice populare 
j i p limo lalismul — Dacá structurile melodic 1 F a 
о. Bi si [9] аай: : аи 
m aste 
ndite monomodal (deci într-un anumit nod), 


; ste obligat 
EURE i deceniu) este oblig 
'eator < T XX (penultimul E ad: #2 М 
ое е secolului ti ic sau polifonică, mai rar 
E 


eter for с ОД; ar edr VEA. de acest mod (construit pe 
eterofoni aumai cu elementele ofe ie i р і сіпа ат 
he Mei. ui Un prim pas a fost Ria epe Penis ss 
afirmat că compozitorul poate, din PENES au ORI necs Mai 
fluctuatia anumitor trepte sau sá introducă ан a celorlalte voci) 
mult decit atita însă, el poate modifica (în itio oi sonor etc 
esențial un anumit mod, il poate transpune PS = polimodétiem, cu 
În telul acesta se vor obţine elemente de MI ne referim la 
sau fără implicatii bi sau politonale. (punin să a extinde noțiunea 
Sunetul pe care se construieşte un mod, RE е ar fi termenul 
la ideea propriu-zisá de tonalitate ; gin ur si simplu sunetul 
de bi sau policentrare, centrul RM nor tip de scriitură 
Ре care se construieşte un mod, si atita doar nu 
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poate conduce 
` (mai ales in 


către efecte sono 
cazul unei muzic 


ce) fiind ramar- 


la două voci 
mai multe voci : 
se află în același 
Ч sonor (de exemplu vocea I în Do 


ari situații — 
atunci cînd 


а în modul de bază, cealaltă 


ă în alt mod, avind 
spunem (de exemplu, 


de bază, cealalt 


cealaltă în alt mod, cu 
vocea I în Fa dublu cromatic — m^- 
s Pe treptele doi si sase 
emol eolian), p 2 sa 
a aceste trei situaţii fundamentale, 
apariţia unui număr sporit de voci, 
modalismului (tri, tetra 
acest sens nu 


ipostazele se d 


, pentamo- 
este recomandal 
nd prea complexă conduce cá 
a mai discerne planurile respec- 
ec sonor lipsit tocmai de relie 
ă pe care o urmărea 
alismul pot fi structu 
rea (pe plan mod 
n vocile interne (bineinte : 
cînd se detașează dou: 
lte). Detasarea basu à 
inceputul secolului та! 
y) are de multe ori un 
i limitarea a priori numai 


п abuz îns 
hii deveni 


> 81 astfel « ce un amest 


ulterioare, 
l sau mai mu 
ncă de la 
5 a lui Stravinsk 
mic. Sigur c 


la aceste zone expresive ar fi o mare gresealá, dar totusi trebuie 
sà finem seama de o înclinaţie deja dată de Marele Rus basului 
fals. De multe ori acest bas este gindit (pentru a fi mai „асіа“) 
pe o structură modală aflată la semiton față de modul de bază : 


Nu este singura posibilitate însă ; planul basului, uşor detasabil 
faţă de celelalte, poate fi conceput pe orice structură modală, în 
funcţie de efectul sonor urmărit de autor, 

Detașarea Sopranului produce de asemenea o situatie muzicalà 
deosebită ; se realizează un anumit conflict sonor între planul 
melodic si ce] armonie, care poate fi foarte spectaculos (vezi exem- 
plul 134), 

In fine, poate mai rar е 
modal o voce internà produce o sonoritate interesantă, y 
Bereazà incastrarea intr-un bloc compact a unui corp străin. Se pot 
desprinde si cîte două voci, iar egalitatea numerică ce rezultă atunci 
(în cazul scriiturii la patru voci) pune noi probleme de ansamblu. 
Pe plan polifonic detașarea modală a uneia sau a alteia din 
Voci produce de cele mai multe ori un excelent efect muzical, 
structurile orizontale putînd fi cu mai multă ușurință urmărite (este 
drept însă, cu creşterea corespunzătoare a tensiunii muzicale ; Spre 
editicare, se va citi în exemplul 109, să spunem, vocea a treia cu 
un semiton mai Sus sau în exemplul 112 vocea din mijloc cu o 
terță mare mai sus). Sigur că şi aici putem ajunge la o complexi 
decantare polimodală (trei sau mai multe planuri diferite), dar 
efectul da amalgam si „pastă“ este aproape inevitabil. În fine, pe 
plan eterofonie bi și polimodalismele au fost practicate : (cel putin 
Ceocamdată 1) mai putin, întrucît într-o eterofonie obişnuită (ce 


întilnită, situaţia in care se detaşează 
care su- 
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presupune intersectiile pe unison sau octavă) ac est 
de dificil (dar nu imposibil — în momentele de d 
rofoniile de fascicol însă aplicarea bi şi polimo 
| fi de foarte bun efect, si experimentarea unor 

| poate conduce pe creatorul sfirsitului de secol 
poate neașteptat de interesante, 

| 6. Polimetria și poliritmia ; măsurile alternati 
modalismului îi va urma Polimetria Si poliritmia, I 
| complexitate Si valoare muzicalà (mai ales !) ale 
Sugestiile date de diversele creații 


a ritmicii Si metricii ve: X 
nice diferite, 
ri diferiti au 
oscut o spectacul 
Polimetria $i poliritmia Vor fi elemente Ce-Si voi 
exploatare in Special in discursurile muzicale cu « 
Gratie detașării metro-ritmice a fiecărei voci 
tare perfectă a planurilor oriz tale, 
unei foarte distincte și individualizate 
filul fiecărei melodii se detz 
și efectul obținut este vem 
| Dacă scriitura la două voci 
asamblaj, se poate însă 
ре mai multe Voci (gindite in sistemi 
| pune de o manieră extrem de acută I 
| ansamblu (sî "unoscute cazuri in 
chiar mai multi dirij 
Pentru evitarea unor a 
lează de obicei la metoda 
anumit profi] metro-ritmic 
impuse (si i 


punerile 
rite, alte 
muzică c 


de formule ritr 
Thànfa de met 
ea cun 


Suprapunerile 
devenit moned 
oasá evolutie, 


se a] 
acestea căpăt 


arcabil (vezi exemplul 81) 


lesne Presupune 


care au fost necesari 


ive dificultăţi 
rescrierii anumitor 


fragmente 


5 
de ; decalate la distanță de optime ; 

5 
4 Voce măsura de 8, ci S-a apelat ] 
à polimetrie; şi 
esfásura 


are in te 
mofone sau cele 


nu s-a notat pentru 


4 
а 0 soluţie globală - 4) . 
Desi practic 
| sea cîmpul de d 


ca Structurile o 


170 


1e 
sie). În ete- 
mului poate 
1 de situaţii 
la 


populare (în ial 
răsăritul european, dar și din alte continente) a tus 
adevărată revoluționare 


ste destul 


rezultate 


Firesc poli- 
dee de mare 
lului nostru. 


cele din 
cátre o 


XX : supra- 
măsuri dife- 
rente intr-» 


si o perfectă 
t ter polifonic. 

› la o dacan- 
astfel girul 
personalități muzicale. Pro- 
jează extrem de clar în felul acesta 


nu ridică probleme de DUE de 
са о scriitură созы 
ıl polimetriilor si юва 
problema coordonării întregulu 


doi sau 


Varea unor asemenea SUME. 
compozitorii ap! 


(cu un 


de bază, marcînd prin ee 
ritmica originară, Este qe 
prin polimetrii efective, We Ld 
be insurmontabile in iS 
a partidele de sopran, à а 
dice încadrabile in măsul 


fiecare 


РЕА: і ade- 
poliritmiei isi găseşte cel sexa 
áturile Dolifonice, asta nu inse? iss 
eterofonice sint excluse. Mai 


in dome eterofonic se pot obtine rezultate extraordinar de inte- 
resante, i icit unisonul poate fi altfel convertit decit o intersecţie 
perfect 
2 
in 2-4 
J 
1 
ü 
"intàá vi ac ensul 
In plul de mai sus se poate cu Rigid an ^ dnx geltand 
3 B sir д А Пеа fatà de pri 
ific: lanul al doilea față 
general ical este modificat în p Є ените 
dato ità entelor metrice diferite. Astfel sol din a dies г 
à vocii i este neaccentuat, constituind un sfirsit de cm ir 
zical lasi sol ]a vocea a doua constituie un а СБа 
аа; i а si cu s 
celulà n icalà, fiind accentuat; la fel E беда diferit. 
de sextă si-re anterior, unde de asemenea lucrurile s ] 
Și astfel 


«te zicale cu mari 

btinem. două (sau mai multe) sid оа cci acestei 

le contact (contact insà doar aparent ). A лы. 

' conduce cátre efecte de ansamblu n vicies lau 
ficient sà adäugäm exemplului anterior : 


suprafeţe 
idei poate 


(a fost 


melodic 


s j 
indit în е 


pentru a intui acest lucru). rm 
Alături de polimetrie si poliritmie, ideaa id emanciparea dis- 
a contribuit mult in deceniile veacului PTE logicä a asime- 
cursului muzical : oferind libertate, Роша Si АТИ către 
lriilor, müsurile alternative dau. Пцеп{а pee ot (din acest 
lesirea din impasul previzibilitátii la EM apis curentă, măsurile 
Punct de vedere) muzica tonală. Devenite DR ai omofone, poli- 
alternative se pot la fel de bine aplica iris populare sau de 
fonice sau eterofonice. Plecind de la realis pe baza ideii mă- 
concepţie proprie, discursurile muzicale ган оде tocmai prin 
Surilor alternate ridicä probleme noi de AK auna) si prin alter- 
evitarea simetriilor (în general, dar nu e £s sau ordonatá după 
nanfa: în sinesa metrilor ; aceasta poate. fi A Ai us rk da 
anumite criterii impuse de creator, poate e» d asimetric), poate 
cepute pe acelasi tip de picior metris Smp ete valorilor d? 
Produce accelerări metrice sau frinári prin m - T Pro 
vază ale piciorului metric etc. : Y 


[19405 _ 
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ki 


s 3 l8] | B l8 | ЕТМ 
1 КАКА R 144 
1 Ri | E | d 3 | 
cog КПШ [8 1 | 
: М) P 
KIA YII 
Н 4-5 P 
c ЫЗ. | | 


€ lată în exemplul de mai sus ilustrate toate aceste aspecte enun- 
UA eia de nuanfare fiind insá extrem de ridicat, de unde si 
ааа ргасцо nelimitate де combinaţii. Permitind, practic şi 
cele mai bo ein eld másurile alternative deschid perspectivele 
cátre fluiditat iem ea imaginaţiei creatoare, putind conduce fie 
trie, dar mai к inca apu invers, către ruperi brutale, către sime- 
de aur, deia гасне asimetrie etc. Лісі este indiscutabil un E 
epuizat EA san Dons dar departe de a fi тайба art. 
p2 suprafe 5 à о organizare riguroasă a alternantei măsurilor 
AR fe mari — lucru care nu s-a prea încercat $i realizat 
ріпа acum etc.). ? 
ee AM sonor utilizat — Desi problema materialului sonor 
întregul ERS gîndim numai la planul melodic de bază, cl E 
o aprofundăm uti muzical) a fost partial abordată, vom încercă " 
situatii pre oC din acest punct de vedere se pot xci 
ale melodiei i ele rivind deci raportul între elementele mo «m 
intilni hit щепа sonore aflate la restul vocilor, vom pu e 
ătoarele trei posibilităţi : la vocile (să le spunem) de 
i utilizat fie exact materialul modal aflat la 


n primul caz 
ment se poat 


ă, cele două А Bicis d ni exemplu 
— versiunea a d Planuri fuzionind perfect (vezi exemP 


106, 112, 128 eic oua — sau exemplele 20, 58, 62, 75, 76. “^ 
г я aZ, utilizarea in plz iamentului 
a unui Жа} блюда н а în planul acompani 
principal conduce iis mai redus decit 28 aflat in planul melodic 
câtre o anumită simplificare a acestuia (une?! 
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chiar către simplism), punind bine în evidenţă melodia principală, 
dar sărăcind aspectul învelișului muzical (ca efect însă poate fi 
foarte bună si situaţia aceasta — mai ales dacă este utilizată pe o 
suprafaţă ceva mai redusă și în special în formule de ostinato — 
vezi exemplul 65) *. 

Ultimul caz, cel mai des întîlnit, conduce către îmbogățirea 
planului acompaniator fie pe baza unor elemente prestabilite de 
compozitor (spre exemplu, se aduc din proprie iniţiativă trepte mo- 
bile, se aduc elemente bi sau polimodale etc.), fie, pur si simplu, li- 
ber, prin utilizarea momentană a unor sunete (străine de modul prin- 
cipal) care nu vor avea neapărat o replică ulterioară. În felul acesta 
se deschid largi perspective pentru constituirea de zone muzicale 
complexe, bogate în substanţă muzicală, utilizind un material sonor 
consistent, ce poate merge pînă la totalul cromatic (vezi exemplele 
3, 21, 120). Normal, utilizarea arbitrară a unor sunete străine de 
mod poate avea şi consecințe neplăcute ; ea trebuie făcută cu multă 
grijă, evitindu-se mai ales profilurile prelungit cromatice. 

S-ar mai putea adăuga aici şi situaţia particulară, aceea în 
care restul vocilor să aducă elemente complementare față de sune- 
tele melodiei. În felul acesta pătrundem pe teritoriul tehnicii modale 
messiaenice (a modurilor complementare) sau în domeniul supra- 
punerilor bimodale (atit de „purtate“ de la Stravinsky încoace). 

8. Scriitura monodică : monodia timbrată. — Încă din paginile 
de început am afirmat faptul că ne vom ocupa de problemele omo- 
foniei, polifoniei si eterofoniei fiind într-un fel obligati să evităm 
tratarea aprofundată a aspectelor melodice (acestea urmind a fi 
rezolvate de fiecare în parte optind in dilema melodica populară — 
melodica proprie de sorginte folclorică). Iată de ce nu atingem 
decît tangential problema monodiei, a melodiei propriu-zise, ev înd 
însă trimiteri stilistice consistente (care numai ele ar face necesar 
încă un tratat cam de dimensiunile celui prezentat). Plecind de la 
axioma cà cei ce studiază (sau citesc) rindurile de faţă ştiu ce 
este aceea melodica populară românească, cunosc reperele ei (si pot 
deci demara de aici mai departe construind o melodie proprie 5: 
acest spirit), vom încerca doar să schițăm problema melodiei (а 
monodiei) în contextul muzicii semnate, scrise, muzică elaborată 
aproape fără excepţie pe mai multe voci. 


CNE IAA Nate” 
з i üuate di ^b & intre- 

„__* În primele patru măsuri ale exemplului Guate din cinica D 

girii — „Toderaş gură de саз“, unde formula ostinată a alto-ului, tenor 


ultima incomplet) se poate observa 


Si basului se repetă ti a ăsuri 
i ului se repetă timp de opt măsuri, e, în timp ce modul 


că in cstinato se utilizează un număr doar de patru sunet 
dat de intreaga melcdie este vn eolian eliptic de treapta a şasea. 


173 


Sigur că în muzica cultă (termenul 
prea sugestiv si prea nimerit ; îl vom cum este deja 
Privit, în sensul de muzică profesionistă, sem e un mestesugar 
al artei sunetelor) momentele monodice nt tul de rare. Nu 
vom face vesnica trimitere la celebra pa іеѕсіапа care se 
numeşte Preludiul la unison (de fapt o ex )! Ne gindim la 
destul de rarele momente în care un creator nevoia expunerii 
me odiei nude, pure, fără implicarea vreunui ent adiacent (ar 
monic, polifonic sau eterofonic). Aceste situaţi t excepții în sci 
itura uzuală, și ele se realizează numai pe iuni limitate din 
textul muzical general. Cind, unde, în ce fe te greu dacă nu 
chiar imposibil de determinat, Aspectul pur n die va apare fie 
зебо unde creatorul crede necesară aducere "ului melodic în 
esența lui maximă și în puritatea lui desă fie din necesități 
de contrast sonor, nai multe voci 
(gindite armonic, : 


‘inat, nu este 


alternind cu m mente dens: 
i contrapunctic sau eterofonic) 
Sigur că pot interve 


coa ERA ni si multe alte ratiur > care nu are rost 
Ere ,ingirám acum ; cert este faptul cà apară astfel de 
fi EUM strict melodice. Interesant ar fi de v elul în care vor 
E use asemenea momente ! In mare vor it i intilnite urmä- 
toarele ipostaze . Kd : 
а) ] ia apar 
É m odis apare la o anumită partidă (sopt alto, tenor sau 
gru i а un solist detașat dintr-o partidă (eventual la un mic 
Lup de solişti, doi-trei), S i : genă 
(timbru d t 1). Se obţine astfel o timbrare pură, omogena 
ia de a Sopran, alto etc.) fie prin „media“ tidei, fie, şi та! 
" парша, Printr-un timbru individ 1 3 
" d Două sau mai multe partide (sau solisti din partide) cintà 
a unison sa MERE. ex Е A - 
plu so $ sau octavă. Se realizează astfel un timbru mixt (de eXem 
амаа ie cu alto, tenor cu bas, sopran cu tenor sau sopran a 
Ў tenor etc). mai $us єз, a > ; ralente coo 
з Sex t .), u 7, "c alente 
ristice diferite. Putin individualizat, dar cu val 
€) Monodia timbrată 
S-ar realiza ғ i ci 
Începutul Preka cind un plan melodic nu ar fi acordat, de 
боа pina la sfîrşitul ei, unui singur timbru (sau exe н 
ralà 5 ^ Ч ral 
s-ar modifi 5 In funcţie de diverse considerente, aspectul La i 
s dific , х ătă по 
ч acesta simpla monodie ci m 
а mult mai mare (se poate desfásura cal im 
^c 1 A Sv ni $ 
afete mai largi), noi valențe expresive. i cel 
bi poate face in funcţie de diverşi factori 'üm- 
Dnlerea construcției melodice în sine prin tiv, 
Vra EPIS, in res ' 
articulaţiilor ce compun planul melodic respec 


тк Г en -esantă, 
» de altfel şi situaţia cea mai inge 
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cel ritn (similar cu trimiterea la elementele ritmice: formule 
ritmice, construcţie etc.), elementul de registru (evoluînd în registre 
diferite o melodie poate fi si divers timbratà în funcție de acest» 
registre), elementele de text (timbrarea diferită raportată la anu- 
mite semnificaţii speciale ale textului) etc. Normal este ca aceste 
elemente să se combine între ele pentru a da raţiuni suficienta 
pentru timbrarea diferită a unei monodii, ca în exemplul de mai 
jos, e conjugă elementele de construcţie melodică și ritmică 
cu cele de ordin strict poetic — sublinierea ,poantelor* de text : 


Tripfic 
,Bünutul" 


uasi primo tempo 
Quasiprim р C-a pier-dut si 


poco а poco п tempa e crese 


* 4:2}, 


ipiul timbrării monodiei (preluat din creatia weberniană) 

poate fi dezvoltat, si el poate conduce la rezultate remarcabile. In- 

tr-o muzică ce-și revendică sorgintea dintr-un fenomen sonor emi- 

namente melodic, tehnica Klangfarbenmelodie nu poate decit să 

aducă prețioase sugestii şi importante elemente de construcţie 
1а. 

9. Scritura instrumentală — Evident, scriitura instrumentală 
presupune elemente teoretice foarte dezvoltate, așa încit nici un 
capitol extins nu ar fi suficient, cu atit mai putin cele it 
rinduri pe care i le consacrăm ! Nu vom da o extensie corespunză- 
toare acestei problematici fiindcă, din start, prezentul îndreptar de 
muzică modală şi-a propus tratarea și rezolvarea problemelor rS 
du-se pe seriitura corală (din motivele deja explicate). Se litura 
instrumentalà, atit cea cameralá cît si cea orchestralà, ridi d 
bogată problematică specifică, ce reclamă un spaţiu deosebit pentru 
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a fi rezolvată. Dar plecind de la soluţiile date 
larizate pe aparatul vocal coral) se poate ajun 
acestea ridică, fireşte, probleme specifice întindere, timbru, 
registre, la care se adaugă asamblajele, aliajele timbrale si tot cor- 
tegiul de elemente pe care le tratează orchestratia Sigur că si aici 
se vor ridica principii particulare muzicii modale, dar toate acestea 
cad mai degrabă în sarcina unui tratat de oi estratie, pe care cu 
toţii il aşteptăm (orchestrație modală, de ce nu ? !). In mare, nu s-ar 
putea afirma decit faptul că scriitura instrumentală mai liberă și 


ріпа acum (particu- 
> si la instrumente; 


i : x nta 
EUM den Кут vocală (cu mici excepții, instrumentele au 
аын maj largi de | ult superioare vocilor umane) creează cimpuri 
rilor $1 de investigaţie sonoră, sporind evident aria căută- 

БЫ: combinațiilor, a posibilităţilor. Aici devine (aproape!) totul 
oer ned E paie insemna foarte” mult, dar presupune și riscurile 
di perimente sterile si ineficiente. Dar cum de multe ori si 
judi 27084 «нг iniţial că este prost au ieşit lucruri bune - 
E MEL ea instrumentală oferá mari si largi posibili 
creste P ie un. complexitatea discursului muzical putind 
Aria ати asupra dificultății lui excesive. Ceea ce în pr 
relativà usurintà N necintat într-o orchestră se poate executa CU 
tate, sint accesibil umărul de voci poate fluctua cu mai multă ie 
tehnice ale dE practic orice intervale (in limitele posibilităţi 3 
ticulare sint ег, evident), ambitusul general si ER 
execuție a i Ense, forța sonoră sporeşte, rapide т 
Superioare, re чы : ca gradul lor de dificultate de asemenea i 

tin în tata în timp crește, și enumerarea avantajelor 
va trata cu ma că cine a învățat lecţia aspră a A 
conduceri îngrijite a у а ȘI aparatul orchestral, si eer ne in 
mod sigur и осі or (acum a instrumentelor) va 0 ps vs 
il va avea juventivitates à таре; evident, un cuvint greu de Ti 
este o Problemă de 5 ^w combinativitatea timbrală, dar asta шш "a 
tele solo sigur că ал, E. ci de talent. Gindindu-ne la ШШ, 
а posibilităților tehnice s; пе Problema unei foarte bune cuno 
sînt instrume E. expresive ale instrumentului rem A 
trombon eie ots. 5 2 p prin excelență melodice (clarinet, vet 
»āptitudini e curind eminamente melodice, mai п oli- 
omofone“), altele cu pronunțate valente P 


nd 


ui 


A u omofo i ? jare, 
atit cu „înclinații (pian, orgă, chitară etc.), iar altele, intermedia, 
(vioara, viola melodice, cît si armonice sau contrapunci : 


M „vi 5 'acArul 
instrument vo ioloncelul etc), In funcţie de posibilităţile fic?" 


m pn З ^p struc" 
prefera anumite elemente de limbaj, anumite sir 
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| 


turi omofone, polifonice sau eterofonice. Este clar cá unele acorduri 
accesibile pianului sau chitarei nu sint posibile la vioará sau vio- 
în anumite poziţii „false“ instrumentele de suflat pot 
emite structuri sonore verticale, şi nu altele. Sigur că lucrurile 
devin mii comode atunci cînd operám cu mici ansambluri de ca- 
meră (duo, trio, cvartete si cu atit mai mult de la cvintet în sus), 


loncel s: 


si într-un fel lucrurile se simplifică si mai mult odată cu apar 
orchestre ici însă apar problemele de limbaj, culoare, asamblare, 
echilibrare ete. Oricum capitolul scriiturii instrumentale merită o 
extensie mult mai mare, şi poate altcineva o va face în cit mai 
scurt timp pentru a completa și aici un gol destul de pronunţat 
resimţit in teoria muzicală românească si universală, 

10. £ ritatea ansamblului coral — Deşi acest subcapitol ar 
părea inutil (întrucît tot ceea ce s-a discutat — teoretic — ріпа 
acum și-a găsit o concretizare practică pe aparatul coral), totuşi 
considerăm necesar să poposim puţin si asupra unor probleme spe- 
cifice pe care le ridică ansamblul vocilor umane, întrucit aici sint 


foarte multe aspecte deosebite, delicate uneori, care se cer măcar 
amintite. Mai intii de toate putem încerca o clasificare а corurilor, 
acest lucru făcîndu-se după două criterii mai importante : numărul 
membrilor componenti si tipul vocilor utilizate. În funcţie de nu- 
mărul de coristi vom distinge următoarele categorii mai importante : 


grupul vocal (cu aproximaţie avind între 6 si 16 membri), corul 
de cameră (16—36) si corul obişnuit — care poate fi si ,mare" 
(36—100, 150, 200). În funcţie de tipul vocilor utilizate, corul va 
putea fi conceput fie pe voci egale (de copii, de femei sau de bär- 
baţi), fie mixt (cel mai adesea în formula obişnuită sopran, alto, 
tenor, bas, dar uneori putind fi si cu trei compartimente : sopran, 
alto, tenor — bariton — sau sopran — alto —, tenor, bas). La 
rindul lor corurile pe voci egale pot fi concepute pe două sau trai 


Voci (mai rar patru — bărbătești —, iar mai multe evident prin di- 
vizii), iar cele mixte, plecind de la cele patru voci de bază, pot ee 
partidele, obtinindu-se, in functie si de valoarea ansamblului res- 
pectiv, 5, 6, 7 si chiar mai multe voci (putindu-se ajunge la limità 

fiecare corist avînd partitură proprie). Desigur este greu зә 
Pátruns în „nuanțele“ timbrale ре care le presupune fiecare pe s 
cor, cu atit mai mult cu cît aici este mai evidentă decit la orchestre 
diferența de valoare (ba mai mult, operindu-se cu acest atit da 
fragil instrument“ care este vocea umană, putind apare, Să la 
aceeași formaţie, diferenţe sesizabile în funcţie de anumite condiţii 
obiectiva sau subiective). 
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Corul de copii (care trebuie neapărat privit in funcţie de virsta 
membrilor componenti : între 8—11 ani pe două voci! între 11—14 
ani pe două și trei voci și cu amplificare de ambitus) are o intonatie 
(de obicei) uşor nesigură din cauza vocilor „с ude“, neformate ; 
dar în realitate tocmai în asta constă farmecul lui sonor inegalabil. 
Mai rar li se pot încredința partituri muzicale pretentioase (doar 
corurilor „Profesioniste“, celor ale şcolilor de muzică sau ale Radio- 
televiziunii sau ale unor case ale pionierilor) cum ar fi cazul ilustra: 
in exemplul 134; de obicei însă pentru marea masă a corurilor 

© copii se vor prefera intonatii melodice comode și fără complicații 
deosebite pe verticală — în felul acesta putindu-se aborda chiar 
o formulă mai pretențioasă, cum este cea din exemplul de mai jos 
— Solist, grup de șapte copii şi corul pe două voci : 


În Tara lui Mur 

Burduf „їп Т 

139 de lene = === 
Grupul П. < m — 
celor 7 | (soptit) 
leneși d 


Plecind de la 
poate fi afilia 
mentale, aduc 


puritatea timbrală a ansamblului de E АЧ 
de adulti sau celor vocal-instt 


ind, acolo unge este folosit, o notă sonoră aparte. 


le feminine 


: „ si bas-bari- 
ton (ca in Xem formule de tenor;, tenor? $i : 

: emplul de mai io) f o E si bas sau 
tenori, tenor, bariton şi s, 108), fie tenor, bariton si 


bas. 
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fe întregirii, 
din frunză 
PATA â-s -cå 
54 mt 98 seas 
eg 419 


A = = 


BE 


- mix rmulà 
Cea mai utilizată rămine însă formula de cor ed e 
ce a demonstrat in ultimile decenii aire uos să riva- 
aproape de neimaginat pinà acum : coru ЖЕНЕТ poate da 
lizeze cu orchestra, iar in combinaţie cu th te. El presupune o 
performante extraordinar de interesante si 14 prin posibilitatea 
mare maleabilitate cantitativ sonoră 51 timbra p Pius sau perechi 
ce o oferă de a utiliza fie tutti-ul, fie EN ОЕР restrinse, 
de partide. Din corpul lui se pot desprinde е se pot 
vocile pot fi divizate pînă la nivel de E н bisnuite (astfel, in 
folosi tot felul de emisii vocale in afara Bene altista solo si teno- 
exemplul 119 cele 2 soprane si tenorul pape artei tiunt 
Tul emit un sunet ,armonic*, baritonul si îinilor cálus in fata 
estompat de surdinà obţinută prit; риз Dé sermiisolistice si tutti 
gorii, în tim ce restul vocilor se divide зе la Grupul lenesilor 
avind emisie obișnuită ; sau în exemplul 13 pei fata in soaptà etc.). 
sunete aproximativ determinate ca înălțime, б ostazieri timbrale si 
Corul mixt permite deci extrem de multe кү, de secol pot 
sonore, si investigaţiile începute cam de A eai ideii de miscare 
continua. Nu lipsità de interes ar fi menti bil într-o orchestră şi 
scenică a corului (lucru mai greu imaginabil instrumentist care 
oricum cu mai mic randament în ы HU a rodit fructuos 
este nevoit să-și care si instrumentul), d ee erimentare rámine in 
în ultimul timp, Terenul de cercetare si à hoi sugestii din partea 
continuare vast si corul mixt așteaptă cît elementul tehnic 
Creatorilor secolului XX, cu atit mai еса formație corală 
incepe sà cocheteze tot mai frecvent cu traditi 
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(ne referim la implicatiile muzicii electronice, 
nu trebuie omise nici elementele de stereofonie 
atenţiei compozitorului prin dispuneri netraditi ale formaţiei). 
Să încercăm în continuare să ne oprim, te sumar, și la 
citeva probleme legate de structurile formale pe care le reclamă 
o muzică gîndită în sistemul modal. Evident, şi : lucrurile vor fi 
doar schifate, creionate, fiindcă extensia unei asemenea problema- 
tici de fapt ne-ar conduce către un autentic t de compoziție 
(care cel puţin în literatura teoretică românea se lasă cam de 
mult aşteptat din păcate). Vom încerca o foarte generală prezentare 
a celor mai tipice forme (intilnite pină acum muzica modală), 
&indindu-ne si la tipicul fiecărei forme, care, duj im bine se stie, 
Se pretează unei scriituri cu о pondere omo! polifonicà sau 
eterofonică (evident că amestecul de tipuri de limbaj va fi de cele 
mai multe ori inevitabil — si chiar necesar ! “cînd am făcut 
afirmaţia anterioară ne-am gindit la greutatea mai mare pe care o 
are un anumit fel de scriitură într-o anumită formi) 
Scriitura omofonă (bogată in ceea ce privest 
melor ce-i stau la dispoziţie) poate valorifica, t 
tiparele cunoscute, plecind de 1 l 
ŞI ajungînd la cele mai ample, dezvoltate (cum 
nata), In Jimitele seriitur: 
mai convingător 
îndoială cea varia 
mentală a fenome: 
variații, apar va 
permanent. Uneori 
Supune mici modif 
Starii de spirit a ex, 
la moment) și d 
că ideea var: 


ipe music etc. ; 
> pot face obiectul 


inventarul for- 
tic, oricare "р 
mono si bipartite) 


£ ri 1 i icá rmitind 
ste extrem de prețioasă acestui tip de muzică, pe 

onoră Prin transformare (lentă de cele mai multe jí 
în simpli 


tehnică кашу з dale variatiunea se poate erija doar a 
i lucru (în limiiele unei anumite structuri formale БЫ 
dezvoltares UD lied Sau într-o formă de sonată nomi 
ue a sau fiind prezentă în expoziţie) sau se poate cons | a 

Suşi elementul fundame к pute: 


merge pe r iamental formal. În acest caz yon libere 
variatiuni sau a variatiunilor. à, li- 
Şi într-un она conturează o structură formală deschis: 
variatiunilor de с 2 Și în celălalt se va aplica de preferint el la 
tehnica prea & caracter, libere, destul de rar fácindu-se o 
prea severă si putin artificială a variatiunilor ornamen 
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stricte (desi nici acestea nu pot fi excluse). În general se va prefera 


conturarea unui discurs muzical ce evoluează degajat, fără incor- 
setări, discursul acesta luînd naștere tocmai printr-o succesiune 
de elemente variationale. 

Ideea de variaţie va putea apare la nivelul oricărui parametru 
al discursului sonor (înălțime, durată, intensitate, timbru, structură 
acordică, construcţia frazelor etc.), din diversele combinaţii putind 
rezulta practic o infinitate de posibilităţi. Combinarea cu tehnica 
de dezv e (mai puţin proprie într-un fel acestui tip de spirit 
modal) poate conduce către rezultate notabile. 

Trecind către domeniul contrapunclie, ar fi mai intii de sem- 
nalat id. à tehnica variatiunii găseşte si pe cimpul polifoniei 
un teren extrem de fertil. Plecind de la vechile tehnici variationale 
contrapunctice (materializate mai ales în passacaglia, chacona) putem 
gäsi valente originale gindindu-ne la ideea isonului (fix sau variat) 
sau la aceea a celulei de dans care se repetă („1а infinit*) aproape 
neschimbată (creind un excelent fundal pentru o „passacaglie“ — nu 
аг putea fi astfel interpretată celebra melodie a cälusului гота- 
nesc!?). Pe lingă principiul variational, ideea de imitație poate 
sugera prețioase sugestii: canon, inventiune, fugă. Desi specific 
baroce (sau pre ba oce), aceste structuri, aceste tipare formale 
pot fi, în general, bine adaptate ideii de modalism românesc (poate 


cu rezerve pentru fugă). Mai mult însă decit acestea se impune 
madrigalul, care, prin construcţia sa strofică, reușește să se apropie, 
în multe puncte, de tiparul cîntecului popular românesc. ; 

Madrigalul, gindindu-ne la tiparul renascentist, este o formă 
polifonică organizată strofic ; se semnalează existenţa ideii imitative 
in tehnica contrapunctică utilizată, dar elementele melodice vor fi, 
la fiecare strofă, altele. Noul tip de madrigal va păstra doar orgaz 
nizarea strofică din vechiul tip de madrigal ; sigur cà si tehnica 
imitativä va fi deseori prezentă — sub formă strictă, mergind pină 
la elemente canonice, sau sub formă liberă — dar acest lucru nu 
va fi obligatoriu. De asemenea, pot fi implicate momente omofone, 
tar ideea permanentei schimbări a materialului tematic va fi deseori 
abandonată. Elementele melodice pot parcurge toate articulațiile 
unui madrigal si aici principiul variational poate fi din plin Кылын 
ficat intrucit anumite structuri ale melosului pot fi rafinat usos 
In diversele strofe ale madrigalului. lată deci cum vechea formă 
muzicală renascentistă, revigorată cu noi procedee muzicale, poate 
fi măiestrit tratată in contextul unei muzici noi, а secolului XX, 
madrigalu] contemporan putind conduce cátre zone expresive dintre 
cele mai diverse, oscilind între poli extrem de diferiţi, cum pai м 
lirismul ѕцау si dramatismul cel mai puternic. De altfel realizările 
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in acest domeniu (atit in muzica universală, cit si in cea româ- 


nească) demonstrează cu prisosintá marile posibilităţi pe care forma 
madrigalescă o oferă compozitorului contemporan, lăsînd să se în- 
trevadă încă noi cîmpuri de investigare şi pentru deceniile ur- 


mátoare. 


Ràminind pe terenul muzicii polifonice am mai adăuga suita 


drept gen muzical care se pretează de minune st lui modal. Ple- 
cind de la diverse elemente ale folclorului romänesc cristalizate 
in genuri distincte (baladă, doină, cîntec, joc et e pot alcătui, 


într-o alternanță liberă, suite care nu mai păstrează din vechile 
suite ale barocului decit ideea... alternantei ! Bineînţeles că în limi- 
tele fiecărei articulaţii (cintecul, jocul, balada etc.) creatorul poate 
inova sub raport formal, el nefiind (evident) obligat să se menţină 
in sfera strictă a formulei formale oferite de creaţia populară, ci 
putind emancipa structura respectică (de exemplu, un joc poate 
fi gindit într-o formă de rondo sau o doină turnată într-o formă 
variationalà liberă etc). Iată deci cum suita poate genera cele mai 
neașteptate si originale combinaţii, de unde si explicaţia pretuirii 
de Care s-a bucurat (si se bucură încă) această formă în ochii crea- 
torului modern. De altfel celebra formă de cintec si joc, atit de 
frecventă în literatura corală românească, nu este altceva decit o 
mică suită, redusă la două elemente contrastante 

ré P dente scriitura eterofonicá, aceasta de cele mai pnus B 
Li ded ca 3 omenat intr-un context general omofon sau BOI e 
fost seri " suficie pue formale respective). Sigur tus 
(бан аргоаре КОШУ) 3 multe lucrári si intr-un limbaj Mod 
{бше Wen MS erofonic. Aceste luc räri au prefera А е 
date si iacta А аа neinsemnînd că nu au Др жге 
Sau contrapunctice, каш Sa ihal tipice запиши 

Ar fi însă import 

olifoni п апї E 
polifonie, eterofonie se face tot mai greu în muzica сопіетрогапё, 


mplexe, dense au ger à 
are privim si reevaluäm ! 
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domeniul de formă si scriitură. Apariţia muzicilor stockastice, de 
efect globul, ale celor electronice, precum şi emanciparea elemen- 
telor aleatoare au avut o importanţă covirsitoare în evoluţia discur- 
sului muzical al ultimelor decenii (mai ales ultimul). Elementele 
noi aduse de noile realităţi sonore s-au materializat fie în texturile 


dense, microstructuri liber sau strict construite și alternate tot 
astfel, fii in formele deschise deseori improvizatorice. 

lată cite probleme se ridică in fata creatorului modern, care 
are prea multe mijloace la dispoziţie ! Cu secole în urmă era greu 
să fii original întrucît erau prea puţine elementele la indemina 


compozitorului ; acum nu este mai ușor întrucît sînt prea multe (!), 


și oricum alege, tot dai peste similitudini cu cutare sau cutare 
autor! ( după originalitate si individualitate a avut, fără in- 
doială, pu e ei pozitive, dar și cele indiscutabil negative. Aproape 


s-ar putea afirma faptul că fiecare compozitor are sistemul lui. Iată 
de ce se nasc probleme deosebite şi în domeniul formelor, domeniu 


care a f totuşi destul de atent cercetat de muzicologia mondială 
și autohtonă 
Sugerăm pentru o mai exactă cunoaștere parcurgerea destul de 


bogatei iografii existente, autorul prezentelor rinduri preferind 
ка se oprească aici, Ambitiile sale nu vizează un tratat de compo- 
zilie, rezumindu-se Ја expozeul numai al unor probleme stricte de 
limbaj. Dezvoltarea muzicalà ulterioarà, plecind de la această b 
rimine in sarcina fie a unor tratate de compoziţie, fie a profesor i 
de compozitie sau, de ce nu, in sarcina muzicienilor autodidacti, 
Cazuri rare dar nu imposibile. Autorul acestei modeste încercări 
Speră ca rîndurile sale să poată călăuzi primii pași ai celor care 
doresc să pătrundă în lumea modalului românesc (dar nu numai 
а acestuia). Restul îl vor face ceilalţi profesori (materializati prin 
cărți sau persoane fizice !), precum și talentul personal al fiecăruia, 
la care se vor adăuga, conditionind succesul, efortul de voință pen- 
tru a depăși anumite concepții si idei rutiniere, multă muncà, inte- 
ligentà, ambiția frumoasă de a reuşi si probabil încă ceva ! ? Р à 

Ne-am permite sá citám cuvintele acestui mare folclorist şi 
compozitor care a fost Béla Bartók, cel care s-a aplecat de atitea 
0 cu pasiune asupra creației populare din Europa răsăriteană, 
Culegind si folosind in creatia sa nenumárate nestemate ale folclo- 
rului románesc : „Mulţi cred că armonizarea melodiilor populare 
este o sarcină destul de uşoară sau, cel puţin, că este o. realizare 
Mai uşoară decît aceea de a scrie o lucrare cu temă «originală»... 
A sti să foloseşti melodiile populare este una din cele mai grele 
Sarcini. Indräznesc să afirm că este tot atit de grea, dacă nu chiar 
mai grea, decît compunerea unei lucrări originale de mari pro- 


or 
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porții... Greutatea constă în caracterul specific 
Acesta trebuie intii identificat, recunoscut, insu: 
trebuie scos în relief, şi nicidecum estompat. 
prelucrarea cintecelor populare este tot atit 
să fie făcută într-un moment favorabil sau, 
«o inspirație corespunzătoare», ca şi la scriere 
crări”. 51 adăuga putin mai tirziu : „În mir 
talent, nici muzi populară, nici vreun alt fel 
nu poate dobindi vreo însemnătate“, 

La care am putea adăuga cuvintele neasem 
care spune despre folclorul românesc... 
dar te face să înţelegi totul. E mai sav 
și asta într-un fel cu totul 
melodie, dar asta fără 
Și as încheia cu 
confratilor săi 


„Nu 
ant decit ti 
inconştient, mai 
să vrea, e duios, ironi 
îndemnul pe care tot autor il 
» îndemn ce pare a-şi păstra nealt 
fie cît mai aproape de 
a nuanţa ei firească !* 


„Muzica românească să 
răminem cît mai mult | 


odiei populare, 
r la prelucrare 
îndoială că la 
esar ca munca 
pune, avind 
icărei alte lu- 
r oameni fără 
naterial muzical 


ale lui Enescu, 

că e sublim, 
nuzica savantà, 
lic decit orice 
, Vesel, grav“. 
Oedip îl lansa 
tă actualitatea : 
ul ei firesc, Să 


12 teme de lucru din colecţia 


200 CÎNTECE ȘI DOINE 


culese 
de Gh. Ciobanu şi V. Nicolescu 


| HAIA, HAL 


; TU, ILIA (8) 


Lp BER = ij 
- Mà! si-re-ce, sâ-râ-cr — 
accell, 


== aa 


Ieud — Maramureş 


| а Mer, 50-га =c, Бе. a-c- lå, p ne min-le cu mí-ne, 
= $ / > 
| Шала йн mcis f - fia. Hei, ha- а TB mn ШС 
ES — = ST Tt же M = == zi 


[ ге că = mase get Lg x d 


ÎN CÎRCIUMĂ LA FÎRTĂU (13) 


ca-re fe-re-ca-te Nu-mz: cy fa-re le-gs- te! тё 


Moderato rubato 


DE-AŞ TRĂI CA ERADU-N MUNTE (37) 
Lita — Teleorman 


Moderato poco rubato 


Bo-ga - tu беэ, che- fu - fa, 


má-i, 


ari pa - ra Dar bo- ga- tu ce fü-ce8 bras —— LA mun- ёг = 
| DER UE —-— ta 
| € Pa M. лас у di f- Е E = иар 29 aa 
1 à 0 - 18 - nen 57 din u- Le ca-i ZA ca I> le, I- ni-mioaora mea . 
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DRUM LA DEAL Si DRUM LA VALE 


Filiaşi — Dolj 


VAI DE COPILUL STRĂIN (45) 


Măgurele — Prahova 
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IONICO, IONEA (88) 


Caracal — Olt 


= с шы 


1-0 -ni-co, I- o-nea, 


‚== == = == 


De teas prinde — un-de-va, 


ERE 


EE mum 


hi { re Le, 


Nu- теѓ A - d 


IA MAI ZI DIN FRUNZĂ (104) 


Crucea — Bacău 


Moderato 


== Re zo. 


mai zi din s 22,  B8-di- {8 Gheor- ghi- В 


Sp E 53 


5, 
ca dum-bră - viog- ré . 


Cum zi- ceai a - ses-ră , Pe 


| MINDRÀ FLOARE-I NOROCU (127) FIE, MĪNDRĂ,-ȚI CÎNTĂ CUCU (162) 


| Dorna Candreniior — Suceava Risculita — Hunedoara 
| E ш» m 
| | : ‚чул м ——— = === == Sr 
| | Andante, poco rubato ==: === ===: Si FE 
ÎI op We pen cin - lá ш = = си 
| 
D — m - 
| Fer EL === === ERE 
| -no Lea - no si J-e, min-d'&li cin- tă cu- cu 
-— TT = 
SEF == 
lu- bu-i lu - nu, Lea - no. 


PE ULITA NOASTRÀ-N SUS (165) 


Drăguş — Braşov 


fl - ca he = 5 | 


n Allegretto ME 138 ) 


| NER _ EEE 


| u - li - {ө moas-trăn su- su, 
| : = === 
| у. noes-trá-m su- su, Pin creen - ga pues 
MĂRIE, MARIE (132) : EET 
|| Ciclova Montană — Caransebeș pom Ф0 pu- Pin cesn-ga de рт ёо pu- su. 
| Moderate rubato TODERAS, GURĂ DE CAS (192) 

^ 


Lugasu-de-Jos — Bihor 


| 2 „Allegretto , poco rubaío . 


Се oa-rie în - floa - 


M. wow 


rie 


Te fls-re în - 


| 

n 
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SUMMARY 


"sent attempt ‘аі working out a practical treatise of modal writing 
known handbooks of tonal harmony; Palestrinian counterpoint 
been faced by a most conspicuous k of bibliography, not 
the as conspicuous lack of information, not s much in 
this treatise has been meant chiefly as a practical 
as tried to work out, on the basis of his own experience 
1 thodology allowing all the people interested in the world of 
riting to become acquainted with it. The starting point is the 
of the Roumanian folk music, but the musical devices and 
he book attract the readers' attention also to other modal 
^ Roumanian sonorous scales are complex and cover à great 
ne number of their sounds is comprised between 2-3 
"oligochord" systems) апа 9—10 or even getting near to 
the chromatie total (in the scale systems with unstable de- 
examples, given їп the book are based either on Romanian 
tunes, ог, оп special examples. and melodie elements conceived 
паппег- —. these latter. ones coming from the author's own 
longing to choral pieces only.(so that they can ensure thus à 
approach to the -modal writing). This -insistence оп the. Ro- 
i| strueiures does not imply at all a "narrowness" in the in 
but is a starting point, which allows one to approach practi- 
dal area (but. chiefly those comprising functional “guide marks", 
irse are. no longer iditional-tonal ones, but present, .a different, 
pe). 
та chapter deals with: the“ problems raised by е 
bhony). After a concise comparison between the tonal world 
y harmonie functions) and the 
one *("functional" too, but nevertheless “freer”, lacking the too *sta- 
ocession of the tonal predeterminations) the works aims at adapting 
the: elements of the tonal-harmonic writing to the new conditions 
the modal framework: thus there is maintained the idea of a 
ИН up through the superposition of 2-4 thirds (the chord being pos 
Of all its constituents or, on the contrary, lacking some of them 
ly its third “proper” — and having, instead, in several instances "added 
". unresolved melodic notes and so on), but this chord is now faced 
new functional problems (as its functions are thus “f and ЖАЙЧУ 
re "casual" relations between various chords, freer doublings of the 
and a more frequent and unrestrictive use of all the spend ne 
The motion of the parts allows thus, too, for à greater Bee: тучы 
ealing with the.dissonances (as there is no more need of the кй 
1" by all means), for the use of parallel perfect consonances ans A 
se of some new Kinds and categories of mellodic notes (ex. 16 -19). 26 
es remain here, too,-in this modal music (as in the tonal ARPAD = 
one of the chief elements of the sonorous discourse: the 


harmonie 


s most precise relations between the 


sense 
apa ег ыз ef by the relations between the chords. of the pade noes 
(either plagal or authentic), the degrees on which these chords are built (а 
instance a modal piece may end on another chord than of the hoe 
Sree) and the types of these chords themselves (ex. : Fert: 


| regie ith. first inthestonal- 
tical demonstration howa melody can be dealt with, first 
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harmonic way and then in the modal one. The work presents afterwards 
the new types of chords, proper of the modai writing and the way one can 
"decipher" the basic salient features of the chord structures built up on 
other intervals (such as fourths, fifths, Seconds) This great chapter devoted 
10 homophony ends with a few “conclus ' sections resuming or presenting 
various basic ideas concerning the specific functions of the degrees in the 
modal writing, their relations, the modal cadences (seen in a most complete 
Way — thus ex. 60 shows a practical way of passing from a tonal cadence 
into à modal one), the alternation of the chords ( a rather “delicate” question, 
if one has in mind the multitude of the types one can dispose of in 
this respect), the modulation within the modal systems, the evolution of the 
idea of consonance and dissonance within these same systems (with a new 
outlook on them, a "non-functional" one, so to say, as in fact it is a purely 
acoustic one as concerns the dissonances — and hence the-no-longer-extant 
necessity of their being resolved), the modal ethos and so on. 

Chapter ПІ deals with the problems raised by modal polyphony. First 
and foremost, one is Shown the general elements of the two basic plans 
of a polyphonie writing : the melodic-horizontal one (comprising the aspects 
of the scales, of the melodic intervals, of the rhythm, of the metre) and the 
harmonic-vertica] one (comprising the harmonie intervals, the chords, the 
relationships between chords, the cadences, the crossing of the parts, the 
general rhythms and metres). Then one is presented the main types of the 
Polyphonic writing: the “primitive” counterpoint pattern (the so-called 
"Faux-bourdon" polyphony, ех, 84); the polyphony by imitation, to which a 
great space is afforded —— thus strict imitation is shown under its main 
aspects: the quantitative апа qualitative preservation of the interval, the 
interval used in the imitation, the four types of the risposta (the "original", 
the inversion, the recurre inversion of the recurrence, ex. 85-96), 
the metre and implici S (dealt with at length in ex. 97-105) ; 
lere one is faced, too, with free imitation main salient features, and several 
more important aspects of this polyphonic {уре are brought forward — not 
all Of them, of Course, since its : 
various Counterpoint-imitation devices are presented, as well as a few tech- 
апе precéedings forms using imitation and special stress 
is laid on the use of modal elements in them — in this respect one is to 
mention the canon, the stretto, the fugato (ex. 109-114). The non-imitative 
polyphony (the abstract-linear counterpoint) is dealt with on the next bue 
айымы: 3 nted the great modal “valencies” of this preciou 
res (see in this respect the so-called and so frequently used "global 
есі", ex. 119). Here are added, too, various aspects of the polyphony com- 
nization of the ү "rtical таван Section of this chapter deals with the “ы 
by the “pure” НОГУ o a tures of polyphony and various problems rai 


BA arti t a very important one, as it is devoted to heterophony: 
diaeval or relative] pe ant Of several monodic-modal cultures (ancient ЧЫН 
"cantus planus", Modern) and of the Byzantine chants or of the Gregorian 
planus", heterophony 15 а music-technique element which has рег 
Stock-in-trade Of the to-day composers, too; that is Why 

А n it has been rather poorly investigated xo 

PRES egi as theory is concernei f a ies to give à 
„Erosst! definition of this hutle-techniqae боладЫ ЛДЫ Ca adem. 
o ormittently done, of two musical plans whose elements succeed each other 
or are presented simultaneously in a free succesion of their “conjunctions 


— and here, too, one is prese: 
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4 


ü *disjunctions') and passes then to the practical study of the two basic 
ms oí the eiie i writing : the "intersection", i.e. the мор 
of the melodic plans (ex. 121-122) and the *dispersion", i.e. the Sets o 
these melodie plans (ex. 123-124). This is followed by an attempt at wd 
lying the types of heterophonic writing : simple-proper peter pe пага 
the "intersection" appears on the unison or on the octave, wl muss 5 
"dispersion" is achieved by the "disjunction* of two or a few melo ic Дө) 
and the “fascicle” heterophony (where both the. intersection ui ! 
"disjunction" are achieved beginning with. ü "musical. inscio i кош 
polyphonic or even heterophonic proper, instead of simple та m Plans 
— see ex. 126). This advanced "concept (which is not so nro p 
to-day, in the 20th century music !) is seen from the angle ES mop под 
(ex. 127), of polyphony (ex. 128) or even of heterophony tit ia a * 
to the structure of the sonorous fascicle. Another most interes E йш Ж! 
in this respect, the technique used in order to get the heterophon) 
parts in the homophonic and polyphonic writing (ex. 130). y ре Ша 
Chapter V is a synthesis presenting complex Pre LEA et реса 
musical devices, ie. the formal elements characteristic of bea mo der 5 
Неге the reader is presented а whole series of Ma EENEN Mcd 
various types of modal writing: the drone (йөреш e Jes cutite 
as such from the folk musical practice of several ancient p Pug а 
and illustrated by means of widespread musical instruments (а .. 8. 


Э ' effective ^ peda oints 
bagpipe) — it is used either under the form of еее te pede polita 
as such, or under that of a figured pedal point or We Ramana folk tunes, 
matic specific modal elements — for instance in the 


i ic element 
the chromatic alterations (seen as such from the angle PE an ODDS: 
comprised in the respective mode) appear by means, A, limitation of the two 
tion, as in the functional chromatic system, but of А, Tm effected through 
Sounds, the natural and the sharpened or flattene ^o that one dod PTUS 
one or more sounds that separate one from the other, $o doro whereas 
“melodic areas”, out of which some comprise the АЕНА 58 à fact that has 
the other contain it under its sharpened or m. invi Te degrees" — 
enabled the Romanian ethnomusicologists to call XN on between E' and E 
50е e.g. ex. 26 with a melody where there is an alte Ea and widely used as 
Flat: the “polymodal” elements (already varen the polyrhytmic and 
such in the to-day universal music, alongside K ES frequently met, too, 
polymetric divices) ; the alternating and qus cad ing too the so-called 
in the to-day music); the monodic writing (imply: 'sonorous device of 
gtimbre-monody”) — which is again a most Fous Unison Prelude from 
Our time (let us recall in this respect, e.g. me мә George Enescu) — There 
the Suite No. 1 in C. Major for Orchestra Op. 9 by ind at the specific sono- 
аге made also hints at the WEISE ALMUS x the chorus. The end of 
rities that can be got by an adequate utilization 3s formal patterns used in 
the chapter is devoted to a review of some pie RS heterophony or in 
the modal Writing, when used in homophony, P the forms comprising 
the "combined" forms (the variations, strict seri M degree — the suite, 
develapments — these, howeyer, in a =ош " forms and so on) The 
the madrigal, the new “open” forms, the TE and investigations to be 
author thinks that there are still a lot of йш "his not the intention of 
done in this respect. On the other hand, the aut Yr ES has but tried to 
"solving" all the problems raised by modal Ming Fr valuable field of 
make the people interested in this most De à later on, everybody 
music, become better acquainted with its "alpha , 
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is tree to go his of her own *way. Thus this treatise a practical guide 
Ier an approach to several new technique devices implied by this aspect 
of the musical language ; а profounder study in the modal asp. М of Asie 
Saas үс Way it can bel used in composition is to be done in a differentiated 

anner у all those attracted by this novel sonorous unive he modes 
50, fascinating and practically boundless ! : 19 E 
{ At the end of the book, alongside of the bibliography, tł 
find some folk Roumanian melodies that can serve TA te > point in 
achieving some practical exercises, where one can use iredi pna 
Eos and ne proceedings presented in the chapters of the bo k Of cours 
ue ps ш this Дерес also other melodies (either folk or original one 

comprising by all means all the required modal salient features. 


se of 


reader can 


DAN BUCIU 


English version by CONSTANTIN STIHI-BOOS 


RESUME 


Cet essai qui à l'élaboration d'un Précis pratique d'écriture modale 
ceux qu'on a consacré à l'harmonie tonale, au contrepoint 
s'est hei tout d'abord, á un manque évident de sources 
l'insuffisance relative de l'information, surtout en 


en vue, avant tout, l'auteur de ce livre. L'auteur a 
u, en utilisant aussi sa propre expérience de professeur, élaborer 
logie qui pourra permettre, à tous ceux qui le désirent, s' ini- 
modale, Le point de départ en est constitué par l'aspect 
ique populaire roumaine, mais les procédés musicaux et 
qui y sont exposées présentent beaucoup d'intérêt 
3 les échelles sonores roumaines, vu leur com- 
grande «surface» sonore — le nombre de leur sons 
s les systémes dits «oligocordiques») et 9-10 ou appro- 
chromatique (dans les systémes aux degrés mo 
y seront basés soit sur des mélodies populaires rou 
exemples spécialement conçus ou sur des thèmes originaux 
ne, et traités de facon ivement chorale (pour 
\ 1 ine unité, de ce point de vue, de leur écriture). Ce mainti 
exciusi ux structures modales: roumaines ne doit pas être tenu pour une 
roitesse» des préoccupations de l'auteur, mais comme «un point de 


départ: seulement, qui permet d'abordér aprés pratiquement, toute «zone 
^s. fonctionnels, 


la mus 
structures. mod 


ar d'autres côtés € 


lu: 


n 


odale» (en principe surtout celles contenant certains rép t 
qui apartiennent, bien entendu, non au type traditionnel-tonal, mais à un 
utre, bien différent et plus large). 

Le IIe chapitre y traite de l'écriture harmonique (de l'homophonie). 
П comprend d'abord une succinte comparaison entre le monde tonal (ave 
ses relations si prâcisement établies entre les fonctions harmoniques) et le 


ans le «cortège» si 


mais plus libre, t 
on tente d'adapt 


u 


iu 


monde modal (fonctionne 


mposante des rapports tonals prédéterminés) Puis dapter 
Plusieurs éléments de l'ecriture harmonique tonale aux nouvelles conditions 
fi i insi l'idée > l'aecon yn- 

offertes par la cadre modal: on y maintient ainsi l'idée de l'accord cor 
soit comprenant tous ses éléments, 


struit par la superposition de 2-4 tie 
sans quelques-uns d'entre eux 
des sons «additionels», ou avec 
te.) tout en lui faisant subir des nouvelles charges fonctionnelles (c 
res, permettent des rélations plus 


tierce proprement dite — 


surtout 
des notes mélodiques sans reso 


res» que-les é 
une uti 


etant toutefois plus lé 
dégagé entre les accords, des «doubla 
sation plus. fréquente et plus dénuée de discriminations de tous 
sements, voir ex. 1-7) En ce qui concerne la conduité des voix, on 1 
enaler toute une série de «libertés» prises dans le traitement des diss an 
Ces (dont la résolution n'est plus toujours obligatoire) des possibilités d Mir 
les, parallelismes. des consonances parfaites, et l'emploi desy que des 
nouvelles. espèces! de. notes mélodiques (ex. 16-19). Les cadences restent, dans 
monde modal (aussi bien que dans le monde {олаш 
toutefois un, autre «sens») des éléments de base du discours le Ја 
soulèvent des questions concernant les rélations entre les „Acordă А é 
cadence (parfaite ou plagale), les degrés sur lesquels on à báti ces accor 


moins restricti 


es 


les renver- 
y pe 


mais en y acquérant 


musical. elles 
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(par ex. on peut conclure une piece sur un accord autre que celui du pre- 
mier degré) et les iypes d'accords utilisés dans les cadences (ex. 23-25). 
L'exemple 26 comprend une démonstration pratique par la comparaison 
qu'on en fait entre une réalisation harmonique-tonale et une modale appli- 
quées toutes les deux à une et méme mélodie. Ensuite on aborde les nou- 
veaux types d'accords, ргоргеѕ à l'écriture modale, en y faisant «déchiffrer» 
les caractéristiques fondamentales des Structures des accords bâtis sur 
d'autres intervalles (tels Ja quarte, la quinte, la seconde) A la fin du grand 
chapitre consacré, à l'homophonie on rencontre des sections en guise de 
conclusions oü l'on réprend ou l'on expose des idées de base concernant 
les fonctions des degrés dans le Systéme modal, les rélations qui naissent 
entre elles, la question des cadences (envisagées d'une façon complete ; 
l'exemple 60 nous montre comment on passe, en pratique, d'une cadence 
tonale aux cadences de type modal), l'alternance entre les accords (question 
assez délicate, si lon considére la multitude des types dont on en dispose), 
la modulation dans les systémes modaux, l'évolution du concept de con- 
sonance et de dissonance dans ces mémes systémes (avec une nouvelle 
maniere d envisager les dissonances qui n'est plus fonctionnelle, mais seu- 
lement acoustique, et qui, de ce fait, mène aussi au rejet du caractère obli- 
gatoire de la résolution de ces mémes dissonances), l'ethos modal etc. 

Le Ille chapitre est consacré aux problémes de la polyphonie modale. 
Tout d'abord, on présente les éléments généraux impliqués par les deux 
plans fondamentaux de toute écriture polyphonique : celui mélodique-hori- 
zontal (visant les aspects des échelles, les intervalles mélodiques, le rythme. 
le métre) et celui harmonique-vertical (visant les intervalles harmoniques. 
Е accords, les relations entre les accords, les cadences, la façon d'inter- 
vertir, les Voix, les rythms et les métres en général). Puis on précise les 
types les pius Importants d'écriture polyphonique : l'on commence avec le 
contrepoint dit “primitif” (ou le faux-bourdon, voir ex. 84), mais après on 
accorde beaucoup de place à la polyphonie par limitation. L'imitation 
xe e y est présentée sous ses angles les plus importants: l'imitation avec 
.omaintien quantitatif ou qualitatif des intervalles, l'intervalle par lequel 
procède l'imitation, "les quatre «hypostases» de la «riposte» (l'original, le 
Hips la гесштепсе, le renversement de la récurrence, voir BE 
Ape EERE began. métro-rythmiques souleves par l'imitation stricte (qui 
cifique de limi “au large», ex. 97-105). Ensuite, on étudie le caractere spé- 
tique de limitation libre, en soulignant quelques-uns des éléments les plus 
VS pa de cette technique sonore, qui, pratiquement parlant, ne connait 
ana ja a, E ae trepojuaPplication. En prenant comme point xd 
plusieurs techniques vc LPO, para imitation, on Bresente Scene 
soulignant la possibilité employ o phoniques basées gun Leia don ai 
1 T x ilité d'employer les éléments modaux dans les canons. 
es Strettos et les fugatos (ex. 109-114). Le ү i -imitative (le 
contrepoint linéaire-abstraj ventas Là Роїурһопіе non-imi t 
HE ius qo strait) est présentée aprés avec une insistance toute 
teen a lu БЫ s si puissantes «valences» modales de cet important procédé 
fréquement r ES UU remarquer aussi ce qu'en appelle «l'effet global”, Si 
di беймин, MEE. dans la musique d'aujourd'hui (voir ех, 119). En guise 
soulevées par гра UE aussi la polyphonie sérielle et les questions 
2 es pa nisa a i 
par la polyphonie dite ue A ogs e E poro ci 

Un moment important du 
consacré à l'hétérophonie, En ta 
cultures modales-monodiques 


livre est représenté par le IVe chapitre 
nt que partie composante de Beaucoup de 
(de l'Antiquité, du Moyen Age et des Temps 
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Modernes) c'est-à-dire, entre autres, des chants byzantins et du cantus 
planus grégorien lhétérophonie est entrée relativement tard parmi les 
moyens techniques dont disposent les compositeurs d'aujourd'hui, mais cela 
ne lui enléve rien de son importance, qui reste trés grande (malhereu- 
sement on l'a relativement peu étudiée, du point de vue théorique). 
Aprés un essai de définition “en général» de cette technique (qui consiste 
dans l'identification, par intermittence, des deux plans musicaux, qui s'y 
trouvent done dans une succession libre de leur moments de conjonction 
et de disjonction) on passe à l'étude pratique des deux moments fonda- 
mentaux de l'écriture hétérophonique : celui de l'intersection, de la super- 
position des plans mélodiques (ex. 121-122) et celui de la dispersion, de la 
disjonction des plans mélodiques (ex. 123—124). Ensuite, on essaie de faire 
une classification des types de l'écriture hétérophonique : hétérophonie sim- 
ple, proprement-dite (oü l'intersection se produit à l'unisson ou à l'octave, 
tandis que la dispersion s'accomplit par la disjonction de deux ou quelques 
plans m diques) et hétérophonie de fascicle (ой les deux moments sont 
réalisés en partant d'un «fascicle musical» harmonique, polyphonique ou 
méme hétérophonique et non d'un simple plan mélodique, voir ex. 126). 
Ce concept lué (dont l'utilisation reste cependant rare, méme au XXe 
Siécle) est considéré et vu à travers Ihomophonie (ex. 127) la polyphonie 
(ex. 128) ou lhétérophonie (ex. 129) structurale du fascicle sonore. Un autre 
Probléme, non dénué d'intérêt lui aussi, est celui de la technique qu'on 
doit employer pour réaliser l'hé ophonie des voix dans les écritures ho- 
mophonique et polyphonique (ex. 130). 

Le Ve chapitre est celui d'une synthése, visant les procédés, com- 
plexes et specifiques de développement musical, qui emploient les éléments 
formels propres à la musique modale. Ici y sont présentés, tour à tour, 
Une série d'éléments importants, qu'on utilise dans les divers types d'écri- 
ture modale: Ja technique de l'ison-bourdon (pédale) connue de longue 
date déjà dans la pratique populaire de beaucoup de cultures anciennes et 
illustrée par des instruments largement répandus (comme, par ex, la core 
nemuse); elle y est employée soit par des pédales proprement dites soit par 
des pédales figurées ou par des basses obstinées et l'ostinato proprement 
dit; les éléments chromatiques modaux spécifiques dans les chants popu- 
laires roumains se montrent sous la forme de sons naturels et altérés 
Qui — en rapport avec l'élément diatonique contenu dans le mode respec- 
lif — ne se trouvent dans une opposition directe, comme dans le systéme 
chromatique fonctionnel, mais s'y délimitent, par l'entremise de plu YY 
SOns «séparateurs», de sorte qu'on obtient habituellement des azonos. mélo- 
diques» dans lesquelles on trouve le son naturel et des autres ой, au De 
traire, on rencontre le son altéré — et c'est bien à cause de cela que p 
ethnomusicologues roumains les ont appélés «degrés mobiles» (voir, à i 
effet, la mélodie de l'ex. 26 où mi naturel alterne avec mi bémol) ; SET 
modalité (élément déjà copieusement exploité dans la musique ETES is 
d'aujourd'hui, tout comme la polyrythmie et la polymetrie) ; дез: mesuras 
alternatives (qui sont devenues, elles aussi, une vraie «monnaie res 
de la musique d'aujourd'hui); l'écriture monodique (ou la 790009 р қ 
“timbrée»), qui est un élément de grande valeur de la d 
(rappelons nous-en seulement le Prélude à l'unisson si justement mE 
la Suite No. 1 pour orchestre en ut majeur op. 9 par George ung n 
Y fait mention succintement aussi des problèmes soulevés par lé 
instrumentale ou par les sonorités spécifiques qu'on peut obtenir Я = TUS 
Semble choral, En conclusion, on fait la revue des types formels les plus 
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importants qu'on emploie dans les écritures modales homophonique, poly- 
phonique, hétérophonique ou «combinée», (ici on en inclut les variations, 
strictes ou libres, les formes comprenant un développement toutefois 


dans une mesure. moindre — la suite, le madrigal, les nouvelles formes 
«ouvertes» ou libres etc). et l'on montre aux lecteurs qu'ils possedent toute 
la liberté d'accomplir eux-mémes de nouvelles investigations dans ce do- 
maine. D'ailleurs, l'auteur lui-même ne s'est pas du tout proposé d'offrir 
des «résolutions» à tous les problèmes soulevés par l'écriture modale, mais 
seulement de faire connaitre à ceux qui désirent se familiariser avec cet 
intéressant et précieux domaine, l'alphabet de ce type de musique et de 
permettre de cette façon, que chacun d'entre eux puisse y suivre désormais 
sa propre .voie. Ce précis n'est done qu'un guide pratique pour les premiers 
pas qu'on fait afin de connaitre une nouvelle technique du langage mu- 
sical ; aprés, les problèmes d'ordre supérieur soulevés par les de »mandes de 
la composition, devront être résolues, d'une manière, différenciée, par ceux 
qui veulent approfondir les éléments de cet univers sonore si inédit, fasci- 
nant et pratiquement si illimité, qu'est le systeme modal. 

A la fin, aux cótés de la bibliographie, on peut trouver aussi quelques 
mélodies populaires roumaines, qui peuvent servir de point de départ pour 
accomplir des exercices pratiques visant l'application directe de tous les 
procédés dont on trouve l'exposition dans les chapitres de ce livre. Bien 
entendu, ces exercices peuvent être réalisés aussi en partant d'autres mé- 
lodies- (populaires ou originales) qui devront cependant comprendre toutes 
les caracteristiques modales nécéssaires. 
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